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Sur la couverture de ce fascicule, figure la reproduction d’une 
gravure de William Blake, La Colère d’Elihu (Livre de Job). 
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Il est piquant que l'Association Franco-Britannique Art et Tourisme, pour « éta- 
blir des liens plus étroits entre deux cultures », ait choisi d’abord pour truchement 
cet artiste, ce poète ésotérique, si propre à nous faire sentir ce qu'un channel peut 
mettre de distance entre deux pays. Car on wimagine par un Blake français. Et 
certes, il est bon de faire goûter aux voyageurs curieux une cuisine autre que cos- 
mopolite. 

Ce Moyen Age perpétué, cette pharmacopée étrange, où salient pour composer 
un philtre mystérieux, Fra Angelico, Diirer, Vinci, Michel-Ange... et Flaxman, 
il faut, à vrai dire, quelque effort de bonne volonté à nos papilles pour le trouver 
palatable. La saveur en est bien saxonne. Mais la première méfiance une fois 
vaincue, en feuilletant ces pages gravées selon des recettes exotiques, ces dessins 
lavés de couleur livides, on se laisse prendre a leur enroulement de lasso, a leurs 
volutes, comme le regard se note dans la spirale d'une fumée. La puissante magie 
de cette poésie vous ouvre l'accès d’un monde recréé, surréel — avant la lettre. 
Comme plusieurs de ses compatriotes, mais comme peu de gens de chez nous, Blake 
a l'imagination cosmique. Milton, la Bible, Dante, l’Apocalypse sont ses aimants, 
il a des visions de créations, de limbes, d'espaces sidéraux, de stratosphères peu- 
plées d'êtres larvés. Il rêve au delà du temps, en deca et au dela: avenirs non 
formés, à peine solides, passés millénaires, d’une immobilité hallucinante. Les êtres 
qu'il nous suggère, hommes, anges ou démons, vieillards ou jeunes gens, également 
en dehors de toute durée — « Je suis jeune et vous êtes vieux, voilà pourquoi 
j'avais peur » — se tordent dans le délire ou se figent dans la catalepsie, évoqués 
d’on ne sait quels cieux ou quel enfers inatteignables et confondus: cieux et enfers 
mariés. Et la terre même, la plante ou le caillou, comme des planètes, s’animent 
sous le regard de ce visionnaire, et semblent « des hommes vus de loin ». Il a com-: 
merce avec les morts autant qu'avec les vivants, tant qu'il ne les distingue plus. 
La sûreté de l'expérience surnaturelle de ce petit bourgeois théosophe qui s’agite 
sur son trépied, confond le jugement. Après cela, les fantasmagories d’Odilon 
Redon, qu'on se plaît à lui opposer — ou à lui préférer — manquent de force 
incantatoire : nos maisons ne sont pas hantées. 

Voilà donc sur quelles voies nous engage l'heureux accord du British Museum 
et de la Bibhothèque Nationale, la collaboration de MM. Campbell Dodgson, Lau- 
rence Binyon, Julien Cain, P.-A. Lemoisne. On les en remerciera. Jusqw’ici, qui 
voulait connaître Blake devait l'aller trouver chez lui. Son corps astral est encore 
pour un peu de temps parmi nous. 


DESSINS 


D’ANTIQUAIRES ARLESIENS 
DES XVII ET XVII SIÈCLES 


FIG. 1. — LA VENUS D’ARLES 
RESTAUREE PAR GIRARDON. 
(Musée du Louvre.) 


1. Recueil 


Les dessins d’antiques constituent une source de 
renseignements extrêmement précieuse pour l’archéo- 
logie : leur connaissance supplée parfois à de longues 
descriptions, et permet d’éviter des hypothèses hasar- 
deuses que le moindre croquis suffit à anéantir. La 
ville d'Arles, si fertile en monuments anciens, a été 
l’objet de nombreuses relations d’érudits des siècles 
passés, qui se sont plu parfois à recueillir des relevés 
des monuments les plus célèbres. | 

Certains de ces dessins, traités comme des œu- 
vres d'art, suivent cependant d’assez près la réalité 
pour constituer de précieux documents, surtout lorsque 
le monument figuré a disparu. Mais ayant une valeur 
artistique, ils ont malheureusement souvent disparu 
du « portefeuille » d’antiquités; aussi leur découverte 
est-elle un événement précieux pour l’archéologie. 

Les dessins publiés ici sont conservés pour la plu- 
part dans deux recueils, formés au xvir1° siècle par 
l'avocat Jean Raybaud, mort en 1752, et par Louis 
Natoire, frère du directeur de l’Académie de France a 
Rome (vers 1777)*. Les plus anciens, du milieu du 


des bâtiments, statues, médailles, inscriptions et autres monuments antiques de la ville d'Arles, 


par J. Raybaud : Bibl. d'Arles, ms. 796; Portefeuille de Natoire neveu, ayant appartenu au neveu de Ch. J. et de 
Louis Natoire : Bibl. du Museon Arlaten. 
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xvri° siècle, sont l’œuvre d’un artiste totalement inconnu jusqu’à ce jour, originaire 
de Nevers, Jean Sautereau, dit « Livernois », sans doute en raison de son origine. 
Tl exerçait à Arles la profession de fabricant de meubles et de sculpteur sur bois, 
nous dirions ébéniste: il avait une certaine culture artistique, puisqu'il fut le maitre 
du graveur Louis Roullet (1645-1699). Mais il avait des visées plus hautes et, 
ayant du goût pour le « grand art », il aimait à se qualifier du titre d'architecte, 

À comme son contemporain le peintre Jacques Peytret, 
qui devait collaborer avec Mansard au dessin de 
l'Hôtel de Ville d'Arles. 

En 1652, ce fut à « Jean Sautereau, dit Livernois, 
maitre architecte résidant en cette ville », que s’adressa 
le Conseil de Ville, comme à l’artiste le plus capable 
de restaurer la statue de la Vénus que l’on venait 
de découvrir, brisée en cinq fragments, au pied 
des colonnes du Théâtre; par mandat du 23 mai, la 
somme de cent livres lui était allouée « pour avoir 
restauré et mis en place, dans une niche, en un des 
cabinets bas de l'Hôtel de Ville [Chambre de la Tour] 
la statue appelée Diane’ », — c'était alors le nom 
que l’on donnait à la Vénus d'Arles. Sa restauration 
se borna à rajuster les fragments de la statue, dont il 
fit un dessin coté (fig. 3), avant de lui avoir adapté.la 
base avec les pieds; et ce dessin prend une certaine 
valeur, du fait des transformations que subiront la 
statue et surtout son moulage. 

En effet, le Conseil de Ville, ayant décidé, en 1683, 
de faire don au Roi de la statue, en fit exécuter un 
moulage par Jean Péru, sculpteur d'Avignon, qui 
reçut pour ce travail la somme de 462 livres (23 jan- 
vier et 24 mars 1684) *. Le marbre fut restauré par 
Girardon et le seul moulage subsistant (fig. 1), des 

Le SN TS RES huit épreuves existant avant la Révolution, fut re- 

SN ot trouvé en 1911 par M. J. Formigé, — mais après 
avoir souffert de telles mutilations qu’il est assez hasardeux de le considérer comme 
une reproduction fidèle de l'original : il subit au moins trois « retouches », la pre- 
mière en 1723, lorsque le sculpteur arlésien Jean Dedieu, celui-là même qui avait été 
chargé d'assurer le transport du marbre à Paris en 1683, lui remit des bras, selon 


1. Arch. d'Arles, BB 30, fol. 32v0 et CC 670. 


2, Ibid., BB 37, fol. 373 et CC 703. Il était commandé à Péru deux autres épreuves, dont l’une devait être 
conservée aux Archives et l’autre donnée à l'Archevêché. Mais il en existait avant la Révolution au moins huit 
épreuves, qui ont toutes disparu. 
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le modèle de ceux qu'avait refaits à 
l'original Girardon !; et les deux au- 
tres, sous la Révolution, pour effacer 
les mutilations que le plâtre avait 
subies, le 27 décembre 1794 et le 
7 mars 1796; cette derniére atteinte 
parait avoir été grave, « des militaires 
de la garnison » s’étaient permis de 
« mutiler a coups de sabre et de briser 
la déesse en plâtre? ». 

Ainsi le dessin de Sautereau 
permet-il de suppléer en quelque 
manière aux défauts du moulage et 
de comparer celui-ci au marbre de Gi- 
rardon. Il est facile de reconnaitre, à 
la seule inspection du moulage arlésien, 
que la tête a été grossièrement replà- 
trée, avec une inclinaison exagérée qui 
ne paraît pas sur le dessin: et ce chan- 
gement de position de la tête, comme 
la bien montré Louis Gillet, suffit à 
donner aux deux statues un caractère 
absolument différent. Mais ici, croyons- 
nous, c’est Girardon qui a su retrou- 
ver la position antique de la tête, plutôt 
que le maçon arlésien appelé pour répa- 
rer les outrages subis par la déesse. Le FIG. 3. — LA VÉNUS D’ARLES. 

5 A . A Dessin de Jean Sautereau. 
cou a lui-méme beaucoup souffert, ainsi 
que l’épaule droite, qui a été brisée et remontée de façon maladroite, non sans 
une bosse : le relèvement de cette épaule, en effet, n’existe pas dans le dessin, qui 
porte au contraire très nettement les deux bandelettes retombant sur les épaules, 
qui ne sont donc pas une addition de Girardon. 

Si le dessin est de peu d’intérét pour l'étude des seins, les constatations faites lors 
du surmoulage et signalées à cette époque, prouvent, sans doute possible, que la poi- 
trine, disgracieuse et lourde, qui frappe tout d’abord dans l’examen comparatif des 
deux états de la Vénus, n’est qu’une réfection, dont est probablement responsable la 
mutilation de 1704, faite par ceux-là même qui brisèrent, dans le vestibule du même 


1. Arch. d'Arles, DD 41. | oS 
2. Sur ces deux mutilations, voir la relation de P. Véran en 1795, dans le Bull. des amis du Vieil Arles, 


1907, p. 206; et Reg. du Conseil, an VI, fol. 231v0, ce dernier cité par Héron de Villefosse, Revue de l'Art ancien 
et moderne, 1912, I, p. 91. 
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Hotel de Ville, un couvercle de sarcophage représentant une « Vénus nue couchée », 
qui venait d’y être transférée dix ans auparavant '. Ainsi, la petitesse des seins de la 
déesse qui avait frappé Terrin, amateur arlésien du xvir° siècle, et qui se retrouve 
dans le marbre du Louvre, semble-t-elle bien l’œuvre même de Jartiste. 

Ce que, par contre, le sculpteur de Louis XIV a fait disparaitre sont deux tenons, 
à la hanche et a l'épaule droite, le premier visible sur le moulage et sur les gravures 
du temps, le second (qui a disparu du moulage, dont l'épaule a été, nous l'avons vu, 
réparée) trés bien indiqué dans le dessin de Sautereau, — ce qui confirme la description 
de Terrin, mise en lumiére par M. Michon. Ce tenon avait une telle importance aux 
yeux de Sautereau que, dans un dessin de « La Vénus restaurée en Diane » qui 
accompagne son croquis, il l’utilise pour rattacher à la naissance de l’épaule une haste 
que tient la déesse, appuyée d’autre part au tenon de la hanche. 

Sans rouvrir, à propos de ce document nouveau, le débat sur l’attitude de la 
Vénus, nous nous contenterons de remarquer que ces tenons avaient un role essen- 
tiel dont n’a pas tenu compte la restauration de Girardon, — ce qui est le plus grave 
reproche qu’on lui puisse faire. Car, il semble, au reste, que ce soient les seules modi- 
fications qu’ait eu a subir le torse de la statue. Modifications regrettables, du point de 
vue archéologique, mais bénignes de celui de l’art. Les proportions, prises au compas, 
sont identiques, sans toutefois que ce moyen de contrôle soit absolu, étant donné le 
badigeon dont est recouvert le platre ancien et son empatement dans le creux des dra- 
peries; c’est la une vérification que souhaitait Louis Gillet dans son étude perspicace 
de la Vénus, et qu’il ne semble pas que l’on se soit avisé de faire, sauf pour la poi- 
trine, lorsqu'on a comparé les deux états de la statue’. Il faut ajouter, en outre, que 
l’horizontalité du socle du moulage de Péru est défectueuse, la statue étant inclinée sur 


le côté gauche, position qui a pu être rectifiée lors du déplacement de ce moulage 
dans le nouveau musée d’ « art paien ». 


Sautereau nous a laissé le dessin d’un autre antique qui a souffert davantage 
encore que la Vénus, une statue de marbre de Jupiter, découverte en 1614, à Trinque- 
taille (fig. 4). Deux de ses sanguines sont conservées dans les portefeuilles de Raybaud 
et de Natoire; de peu postérieures aux dessins de Peiresc conservés à la Bibliothèque 
Nationale, elles représentent le dieu avec sa tête barbue : elles sont donc antérieures 
à 1665, date à laquelle fut perdu le chef de Jupiter, lors du transport de la statue de 
l'Hôtel de Ville en reconstruction à l'Hôpital du Saint-Esprit. Transférée en 1785 
à l’église Saint-Honorat des Aliscamps, où les Religieux Minimes constituaient un 
« musée public », la statue n’allait pas tarder à perdre son torse, qui passait pour avoir 


1. L. Gillet, Le trésor des musées de province, 1934, p. 324. 

2. On trouvera les raisons exposées de part et d'autre dans les articles de J. Formigé, Comptes rendus de 
PAc. des Inscriptions, 1911, p. 658; Les Musées de France, 1912, p. 91; de G. Babin, L’Illustration, 4 nov. 1011; 
Le Mercure de France, 1912, p. 91; Héron de Villefosse, supra cit. et Bull. de la Soc. Nat. des Antiquaires, 
1913, p. 109; et d'autre part, E. Michon, dans Les Monuments Piot, XXI, 1913; Lechat, Revue des Etudes ancien- 
nes, 1915, p. 308; sans compter une foule d’articles de presse, la plupart dénués de critique (Bibl. d'Arles, ms. 814). 


—_——_—_—_—_—_—_———— See 
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été envoyé au Musée du Louvre, en 1821 !, 
mais qui avait été volé après la Révolution 
dans le musée des Aliscamps à l'abandon. 
La draperie des jambes, avec la main qui 
tient la foudre, est aujourd’hui tout ce qu’il 
en reste au Musée d'Arles. 

Sautereau se qualifiait d'architecte. Le 
recueil de Raybaud contient, en effet, de 
très beaux relevés de monuments, à la sé- 
pia, dont l’extrême précision est bien faite 
pour lui mériter ce titre. Ils sont cotés en 
« palmes à l’uze de Roume », en « palmes 
roumens », qui est son échelle préférée; et 
sa singulière orthographe révèle un séjour 
probable en Italie. Deux de ces dessins sont 
signés et datés de 1652: l’arc de la Misé- 
ricorde ou arcade Nord du Théâtre d'Arles 
et les colonnes de la place du Forum, que 
dessinait, vers la même époque, Jacques Pey- 
tret (1661). D’autres, non moins exacts, 
doivent lui être attribués : une élévation et 
ii «romp 9): > des. Arènes. d'Arles: #le 
théâtre, l’arc de triomphe et le mausolée 
de Saint-Remy (fig. 5 et 6), ainsi que la re- 
constitution de l’arc, surmonté d’un attique, 
qui paraît fort vraisemblable. 

Certains de ces dessins ont un intérêt 
d'autant plus grand qu'ils sont un relevé 
très précis d’un monument aujourd’hui dis- 
paru, l’arc de triomphe d'Arles ou « Porte 
du Rhône », qui sera démoli en 1684, et à AS 
qui n’est guére connu que par les croquis 
partiels de Jean Gertoux et de Peiresc. Les relevés de: Sautereau sont certainement 
le document le plus important sur cette porte, qui fut décrite par de nombreux anti- 
quaires, et dont les essais de restitution modernes ont été faits sans documentation 
réelle ’. Les dessins de Sautereau ont une histoire: ils lui avaient été demandés par 
Alphonse-Louis Duplessis de Richelieu, cardinal-archevêque de Lyon et frère du 
grand cardinal, qui passa en Provence l’hiver de 1640, archéologue averti et ama- 


1. E. Michon, Statues antiques trouvées en France au Musée du Louvre, dans Mém. de la Soc. des Anti- 
quaires, 1899, p. 139; et F. Benoit, Forma Ovbis romani, V, 1936, p. 184, n° 46. 
2.Voy. F. Benoit, Forma Orbis romani, V, p. 130 à 132. 
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teur d’antiques, dont le chateau de Roye, près de Lyon, possède encore quelques débris 
des collections. Les dessins faits pour le cardinal ont disparu; mais le Portefeuille de 
Natoire renferme un croquis a la plume de Sautereau, coté en palmes de Rome, qui 
représente tout ce que l’on voyait de la « Porte du Rhône » resserrée entre deux 
maisons, dans une rue étroite du port d’Arles. C’est ce croquis, heureusement retrou- 
vé, qui lui a servi a faire deux grands relevés a la sépia, la face principale, qui sera 
copiée à maintes reprises aux XVII’ et XVIII" siècles, représentant l’arc encadré de deux 
colonnes, et la face « interne » ou « rompu » de la Porte, qui nous montre larra- 
chement des deux faces latérales, avec 
la coupe des corniches. Il s’agit évi- 
demment la d’un corps de bâtiment 
rectangulaire, à quatre faces, dont les 
murs latéraux étaient soit percés d’ar- 
cades, soit décorés d’un cadre en re- 
trait, et dont il ne subsistait plus, en 
1640, qu’une face sur quatre. Sorte 
d'entrée monumentale, à ciel ouvert, 
formant avant-corps au rempart de 
la cité, sur une voie secondaire qui 
conduisait au port, — peut-être ana- 
logue à la Porta Aurea de Spalato. 
Cette restitution éclaire une descrip- 
tion fort précise d'Anne de Rulman, 
qui, visitant Arles en 1626, nous dé- 
crit ainsi cette porte, dont la haute 
élévation servait à installer un fanal 
pour la navigation du fleuve (d’où le 
nom qu'il lui donne par erreur de 
Tour du Phare ou du Fabre). « On 
voit encore un arc d’architecture ro- 
maine qui seul est resté des quatre 
qu'il y en avoit... » 7, 

Au xviil® siècle, les correspon- 
dances d’érudits et les descriptions 
d’antiquités prennent une importance 
considérable; il est possible de sui- 
vre le mouvement archéologique pro- 
vincial presqu’au jour le jour. 
M. de Caylus, qui publie son 


FIG. 5. — LE MAUSOLÉÉ DE SAINT REMY. 
Dessin de Jacques Peytrel. 1. Bibl. Nat., ms. fr. 8649, fol. 213 
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FIG. 6. — L’ARC DE TRIOMPHE DE SAINT REMY. 
Dessin de Jacques Peytrel. 


Recueil d’Antiquités, dont le septième volume paraîtra, après sa mort, en 1767, 
est en relation épistolaire avec les érudits de Provence, qui lui font part des décou- 
vertes de leur région; il suscite un vif mouvement de recherches archéologiques, qui 
durera jusqu’a la Révolution, et dont les noms d’Esprit Calvet, a Avignon, de Fauris 
de Saint-Vincens a Aix, de Séguier à Nimes, de Laurent Bonnemant et du P. Dumont 
a Arles, suffisent à montrer l'intérêt. 

Parmi les amateurs d’antiques arlésiens, Louis Natoire’ mérite une mention 
spéciale. Frère de Charles-Joseph Natoire, directeur de l’Académie de France à Rome, 
né à Nimes, en 1708, il était établi à Arles, où il avait épousé une Arlésienne, et où il 
exerçait la charge de contrôleur au Bureau de Tabac. En relations avec Séguier et 
Fauris de Saint-Vincens, pour qui il dessinera, en 1771, les monnaies des archevé- 
ques d'Arles, conservées dans son cabinet, il était l’ami du chanoine Laurent Bonne- 
mant, d'Arles, qui avait constitué une importante collection archéologique, entrée au 
musée en 1836. Il s’intéressait aux monuments romains de sa ville, qu’il avait grou- 
pés, en 1777, en un dessin aquarellé, aujourd’hui au musée, pour lequel le Conseil de 
Ville lui avait offert en cadeau une tabatière d’or, et avait dessiné pour Bonnemant 


1. P. Clauzel, Ch.-J. Natoire et sa famille, dans Réunion des Sociétés des Beaux-Arts des départements, 1899, 
p. 150; F. Benoit, Le Portefeuille de Natoire, dans Mém. Institut histor. de Provence, 1934. 


72 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


FIG. 7. — L’ARC DE CONSTANTIN A ARLES. 
Dessin de Jean Sautereau, vers 1640. 
Portefeuille de Natoire. 


romaine, de petit module, qui a par- 
fois fait penser que le temple lui- 
méme avait été transformé en 
église au moyen age et que la colon- 
nette datait de cette reconstruction’. 

Un autre de ses dessins, dans 
le Portefeuille de Natoire, repré- 
sente les restes de l’église Saint- 
Bertulphe, aux Aliscamps, édifice 
d'époque mérovingienne, à assises 
de briques et de pierre, qui fut dé- 
moli, en 1844, par les travaux des 
ateliers du P. L. M., et qui avait 
été identifié a tort avec un réservoir 
de l’aqueduc romain qui amenait en 
Arles les eaux des Alpilles *. 


1. J. Formigé, dans le Congrès archéol. 
Aix et Nice, 1932, p. 154. 

2. A.-L. Constans, Arles antique, 1921, 
p. 395; voy. Forma Orbis romani, p. 143 et 157. 


quelques-uns des antiques conservés en Arles, 
notamment le bas-relief du Sphinx conservé 
autrefois à Saint-Genest de Trinquetaille, et le 
Saturne mithriaque. C’est lui, sans doute, qui 
est aussi l’auteur des sépias conservées dans le 
« Portefeuille de Natoire », à côté de dessins 
plus anciens que nous avons attribués à Saute- 
reau : vues des églises Saint-Honorat et 
Saint-Bertulphe aux Aliscamps, sarcophages 
de Trinquetaille et de Saint-Honorat, etc. Une 
de ses aquarelles, conservée à Aix (Biblio- 
thèque Arbaud) représente le Temple de Ver- 
nègues, dont les descriptions et les dessins 
anciens sont fort rares; elle date de 1783. Ce 
document, plus explicite qu’un dessin de Pei- 
resc, permet de remarquer que le mur de la 
cella du temple, auquel est adossée l’église de 
Saint-Césaire, datant du xt1° siècle, existait 
alors dans son entier, et n'avait pas encore 
reçu l'étrange adjonction d’une colonnette 


< Arete 
cg Bane floue 


FIG. 8, — RESTITUTION DE L’ARC DE CONSTANTIN, A ARLES. 
Sépia de Jean Sautereau, Recueil de Raybaud. 
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L'activité des « antiquaires » arlésiens ne se borna pas aux monuments de leur 
ville. Le P. Dumont, fondateur du « musée public » d’antiquités installé aux Alis- 
camps, nous a laissé de précieuses notes sur les événements archéologiques de son 
temps, la découverte de mosaïques à Aix, en 1790 les ruines de Glanum, où il fut le 
premier à signaler des thermes, les bas-reliéfs du château de Maraudy, près de 
Vaison, aujourd'hui au musée d'Avignon, qu'il n'hésite pas à dater de la Renais- 
sance !. 

Un dessin anonyme, entré au Museon Arlaten avec des dessins de Jacques-Marie 
Véran, d’une famille qui a laissé de nombreuses notes archéologiques sur la région, 
à la fin du xviii’ siècle et sous l’Empire, représente la « Tour de l'Horloge » à Aix, 
en 1786, au moment de sa démolition ordonnée pour faire place au futur Palais de 
Justice (fig. 10). La tour romaine, aujourd’hui disparue, probablement un mausolée 
sur la voie d'Italie, est figurée en deux états différents, et ce dessin, accompagné de 


FIG. 9. — RUINES DU TEMPLE DE VÉRNÈGUES. Aquarelle de Louis Natoire, 
(Bibliothèque Arbadenco, à Aix.) 


r. Notes du P. Dumont, Bibl. d'Arles, ms. 601; F. Benoit, Mém. de l'Institut hist. de Provence, 1934, p. 104; 
et Revue des Etudes anciennes, 1935, p. 338. 
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FIG. 10. — LA TOUR DE L'HORLOGE, A AIX. (Muséon Arlaten.) E 


celui des urnes de marbre et de porphyre et de la bulle d’or qui furent découvertes 
dans sa démolition, n’est pas sans valeur pour la connaissance de ce monument, qui 
n’est guère signalé que par des croquis de Fauris de Saint-Vincens et de Gibelin *. 
Ainsi, le sol d’Arles, riche en vestiges antiques, suscita-t-il, aux siécles passés, 
des amateurs, plutôt que des artistes, qui « par goût et par manière d’amusement », 
comme l’écrira Louis Natoire aux consuls de sa ville, nous ont laissé de conscien- 
cieuses notes qui méritent d’être connues et publiées pour l’étude de notre archéologie 


provinciale. 
FERNAND BENOIT. 


1. Publiés par M. Clerc, Aquae Sextiae, 1916, pl. XVI et XV. 


QUELQUES SURVIVANCES 
DE SYMBOLES SOLAIRES 
DANS L’ART DU MOYEN AGE 


A représentation de la Pentecôte dans le livre des Péricopes de la Biblio- 
théque de Munich * semble rompre avec toutes les traditions iconographi- 
ques. La disposition des Apotres, le dessin de la colombe et des rayons, 
toute l’ordonnance de la scène bouleversent les formules habituelles. 
L'action se passe dans un décor d’architecture composé de deux colonnes 
et de tourelles unies par une sorte d’arc surmonté de créneaux. La colombe n’appa- 
raît pas en haut, mais se place au milieu, et les rayons ne descendent pas en éven- 
tail largement ouvert, mais se dirigent dans tous les sens. Ce ne sont pas, du reste, 
des rayons véritables, mais des torches, d’où s’échappe une flamme divisée en trois 
langues. Elles sont liées entre elles, non seulement par le médaillon central formant 
un vrai moyeu, mais aussi par les cercles lumineux qui semblent constituer les jan- 
tes d’une roue, car c’est une roue ? qui naît d’un feu d'artifice jailli de l’image du 
Saint-Esprit, et c’est autour de ce soleil tournant, non dans la partie inférieure du 
tableau, mais de tous les côtés, que se groupent les disciples du Christ : cinq sont ran- 
gés dans le registre inférieur, quatre, dont deux sont en partie cachées, dans les 
parties latérales, trois, dans l’espace entre le fronton crénelé et le cercle du milieu. 


1. F° 37 du ms. clm. 15713, cim. 179, début du x1° siècle, provenant de Salzburg. Cf. Georg Swarzenski, Die 
Regensburger Buchmalerei des X. und XI. Jahrhunderts, Leipzig, 1901, pl. XXVII, fig. rie description p. 136. 

2. En décrivant la composition, G. Swarzenski n’hésite pas à définir ce motif comme celui d’une roue : 
« Vom Zentrum gehen radial wie Speichen eines Rades, zwôûlf Fackeln aus, die jedesmal in drei Flammenzungen 
endigen. Um dieses « Feuerrad > herum sitzen in ganzer Figur zehn Apostel... > ouvr. cité, p. 144; l’auteur dit 
ne pas connaître ni les origines, ni d’autres exemples de cette composition. M. W. Voge (Eine deutsche Maler- 
schule …um das Ende des ersten Jahrtausendes, Trier, 1801, p. 142) signale une miniature de manuscrit (Biblio- 
théque de Munich, cod. lat. 23.338) où la figure du Saint-Esprit de la scène de la Pentecôte se place aussi au 
milieu des Apôtres; mais les rayons de son auréole circulaire appartiennent au type courant, et il nous est dif- 
ficile de les considérer comme une variante de la roue figurée dans le livre de Munich. 
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Dominée par le disque de 
lumiére, la composition se 
reconstruit et se métamor- 
phose. Tout semble être 
entrainé dans son élan” 
(he ou) 

Dans cette extraordi- 
naire vision, l'Evangile s’ac- 
croît d’un mystère nouveau. 
Il est possible que le motif 
du char d’Elie ait pu sug- 
gérer cette représentation 
du mouvement et du feu ’. 
Mais la structure et plu- 
sieurs détails du dessin sem- 
blent indiquer que ce n’est 
pas là, mais dans les figura- 
tions et les symboles des an- 
ciens cultes astraux, où la 
lumière a souvent été re- 
présentée par une roue, 
qu'on en pourrait plus stire- 
ment trouver l’origine. 

La poésie latine parle 
souvent de la roue du so- 
leil*, de la roue de Phé- 
bus *, de la roue qui vole 


FIG. 1. — LA PENTECOTE. 
(Livre des Péricopes de la Bibliothéque de Munich.) en haut , 


Les expressions analogues : « la roue brillante », « la belle roue », se retrou- 
vent aussi dans les Eddas scandinaves °. Il semble bien qu’il ne s’agisse pas ici d’une 
improvisation d’écrivain, mais de la survie d’une image traditionnelle et de con- 
ventions qui remontent à des temps immémoriaux. 


I ne nous appartient pas de retracer ici toute l’histoire du culte et de son sym- 


he la photographie que nous donnons, la figure de la colombe placée au milieu n’est malheureusement 
pas visible. à 

2h une figuration postérieure du char d’Elie dans un manuscrit de Ratisbonne. A. Boeckler, Die Regens- 
burger Prufeningen Buchmalerei des XII. und XIII. Jahrhunderts, Munich, 1924, pl LXXXXIII. 

Bre Elis neque tum solis rata cerni lumine largo altivolans poterat » Lucrèce, V, 433. 

4. « Phoebi rata », Stace, Silves, v. 1. 

5. Cf. H. Gaidoz, Le dieu gaulois du soleil et le symbolisme de la roue Revue Archéologi 

i 3 ; ; JJ À ue, 1884, D. 14. 

6. Cf. Grimm, Deutsche Mythologie, p. 664. os Pees 
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bole’. On sait que ce signe apparaît tout d’abord en Orient et qu’il se multiplie 
rapidement en Europe. Certaines de ses formes attirent particulièrement notre 
attention. Déjà, sur certains cachets sumériens ? la roue symbolique possède tous 
les éléments : le moyeu, les rais et les jantes y sont parfaitement visibles. Le même 
dessin se retrouve dans l’art de Goudéa *, chez les Hittites‘ et persiste à travers 
toutes les civilisations et toutes les époques de l'Asie antérieure. En Assyrie, la 


roue flamboyante constitue souvent une véritable auréole 5. On la voit en Phéni- 
cie, dans les foyers égéens, en Egypte. 


À partir de l’âge du bronze, l’image de cette roue enflammée dont le trajet se 
renouvelle chaque jour sur la route céleste, envahit l'Occident (fig. 2 et 3). Elle 
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FIG. 4. — CAMP DE NEWSTEAD (Ecosse). 
FIG. 2. — s1EM (Danemark). FIG. 3. ROUELLE DE SUSPENSION EN OR. 
SIGNE SOLAIRE DECORANT UN VASE. SIGNE SOLAIRE DÉCORANT UN VASE. Amulette du culte solaire. 
Fin de l’âge du bronze. Premier age du fer. Epoque romaine. 


se développe surtout en Italie, en Scandinavie et en Allemagne. Son motif se mul- 
tiplie. Sur certains objets de Hallstatt ® la structure en est particulièrement nette. 
Dans les pays du Nord, elle a souvent une barque pour support ’. Elle apparaît dans 
le répertoire ornemental des Iles Britanniques *, dans le décor villanuevien’ et ita- 
lique !°. Il semble bien que la religion solaire y fut extrêmement répandue. La civili- 
sation gallo-romaine en montre des traces nombreuses. Les dragages de la Loire 
(près d'Orléans) ont ramené près de 2.000 amulettes en forme de rouelles. On les 
retrouve un peu partout en Occident (fig. 4). La roue devient souvent l'emblème d’un 


1. Cf. J. Déchelette, Le Culte du soleil aux temps préhistoriques, extrait de la Revue Archéologique, ey XINS 
Paris, 1900, et H. Gaidoz, Le dieu gaulois du soleil et le symbolisme de la roue, Revue Archéologique, 1884 et 1885, 
voir aussi Montelius, Das Rad als religiôses Sinnbild, dans Prometheus, 1904-1905. 

2. Cf. Ward, Seal cylinders of West Asia, Washington, 1910, n°* 494-496-592. 

. ibid., n° 308. . 

: ibid., n° 50, cf. aussi F. Chantre, Mission en Cappadoce, Paris, 1898, n° 168, et G. Contenau, La glypti- 
que syro-hittite, Paris, 1922, n°° 11 et 17. 

5. Cf. Ward, ouvr. cité, n°° 754, 756, 759 et 765. 

6. Cf. Sacken, Das Grabfeld von Hallstatt, Wien, 1868, pl. XXII, fig. 3a, pl. XXIV, fig. 4. 

7. Vase orné de Siem en Jutland (Danemark). Cf. Déchelette, Manuel d'Archéologie préhistorique, II, 1°° par- 
tie, Paris, 1910, fig. 173. | 

8. Cf. S. Mac Cael, And so began the Irish nation, London, 1931, p. 247. 

9. Cf. Montelius, La civilisation primitive en Italie, Stockholm, 1805, t. I, fig. 92. 

10. Cf. Bull. paleontologia italiana, 1908, p. 105, fig. E. 
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dieu particulier’. Dans le midi de la France, et méme en Angleterre, elle timbre 
parfois l’autel de Jupiter *. | 

Telles sont les grandes lignes du chemin suivi par le mythe et son signe con- 
ventionnel, Dès l'époque la plus reculée des civilisations de l'Asie jusqu'au moment 
où s'affrontent le moyen âge naissant et le monde ancien, on peut en retracer les 
principales étapes. Il y arrive non terni par le temps, mais plein d'éclat et de force 
et son histoire est loin de s'achever avec la formation de la pensée médiévale 
d'Occident. Plusieurs textes en conservent longtemps le souvenir. Il demeure vivant 
dans les croyances et les rites populaires en mêlant à la légende nouvelle les élé- 
ments du songe millénaire. 


Au vit’ siècle, Saint Eloi s'élève contre l’usage de certains jeux célébrant les 
solstices. Les rites pratiqués généralement à la fête de saint Jean sont mention- 
nés dans les écrits du x11° et du xrr1° siècle. Ce sont les récits plus tardifs du 
xv° et du xvI° siècle qui nous en conservent la description la plus complète. En 
parlant d’une de ces cérémonies dans son poème Regnum papisticum, Thomas Nao- 
georus* s'exprime en ces termes: « D’autres prennent une vieille roue pourrie et 
hors d'usage; ils l’entourent de paille et d’étoupe qui la cachent entièrement; ils 
la portent au sommet de quelque montagne; quand la nuit devient obscure, ils y 
mettent le feu et la font rouler avec violence. C’est un spectacle étrange et mys- 
térieux. On dirait que le soleil est tombé du ciel » *. Nous avons là un témoignage 
précieux sur le caractère de ces représentations qui semblent avoir été extrême- 
ment répandues. 

Le rite ancien persiste ainsi à travers le moyen âge, souvent hanté par les 
souvenirs des dieux et des chimères antiques, et il n’est pas impossible qu’un spec- 
tacle de ce genre, où la roue magique descend du ciel comme le feu divin, ait inspiré 
l’auteur de la Pentecôte de Munich. On croirait volontiers qu’il a assisté à un de 
ces jeux singuliers et qu’il en conserve l’éblouissement. Peut-être fut-il ainsi amené 


À 1. Statuettes de Moulins et du Châtelet, cf. Flouest, Deux stéles de Loraire, Revue Archéologique, 1886, . 
(185, 

2. Cf. H. Gaidoz, ouvr. cité, Bulletin Archéologique, 1884, p. 13, et 1885, fig. 26. On a essayé de démontrer 
que dans certains de ces cas, la roue symboliserait plutôt le char du tonnerre (Cf. Loraire, ouvr. cité, p. 107), mais 
il s’agit là, au fond, d’un détail d'interprétation, l'éclair et le soleil ayant, pour les peuples primitifs, la même ori- 
gine (Cf. Déchelette, Le culte du soleil aux temps préhistoriques, p. 53). Transporté dans des régions encore 
fidèles aux religions préhistoriques, le maitre de l’Olympe reçoit un nouvel attribut qui l’associe aux cultes locaux. 
Pour l'assimilation en Gaule de dieux antiques, voir aussi Héron de Villefosse, Notes sur un bronze, Revue 
Archéologique, 1881, p. 1 et suiv. 

3. Jean Beleth, dans Swmma de divinis officiis, et Durand de Mende, dans Rationale divinorum officiorum, 
cf. Gaidoz, ouvr. cité, p. 23. 

4. Gaidoz, ouvr. cité, p. 24. 

pas Gaidoz (ouvr. cité, p. 25) cite d'autres descriptions de la fête solaire qui se perpétue dans le folklore jus- 

qu'à notre époque. Il lui semble que c’est surtout en Allemagne et dans les pays germanisés, plus rarement en 
France, que se perpétue la tradition. Ce rôle de la roue n’est pas, du reste, lié uniquement à la fête de saint Jean, 
on la célèbre parfois aussi le 29 septembre, fête de saint Michel, le 21 novembre, féte de saint Martin, le 22 fé- 
vrier, fête de saint Pierre, et à quelques autres occasions. 
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à renoncer a toutes les règles de la composition traditionnelle. 

Et c’est en mélant aux rayons du Saint-Esprit le songe 

du soleil et d’une roue flamboyante qu’il a cherché 4 donner 

a la figuration mystique un accent d’une vie étrange. Mais 

ce nest pas seulement l’image des rayons illuminant les 

Saints Apôtres qui prennent ici un caractère inédit. La roue S 0 
solaire se transforme, elle aussi. Introduite dans un autre 

monde, elle est modifiée à son tour. Le vieux symbole conven- 

tionnel, souvent presque abstrait, prend un caractère de "5 sus. — orne 

D'UN CACHET ARCHAÏÎQUE. 

réalité et s'allume de mille feux. Il semble bien que ce soit 

dans cet art chrétien, plus violent et plus fougueux, qu’il 


trouve enfin la forme qu’il a toujours cherchée !. ESS 


Mais le souvenir d’un signe solaire n’apparait pas seule- 
ment dans le dessin de la roue. Il y en a un autre type qui 
se répète, lui aussi, dans certaines compositions médiévales. 
C’est la figure du svastika a branches curvilignes qui a le 
même sens symbolique et qui se répand parallèlement aux fi: 6. — avuersrorn (Kent). 


ORNEMENT (signe solaire) 


cultes solaires. Selon J. Déchelette?, elle se serait for- rs os. 
mée dans les foyers phéniciens et égéens et c’est de là qu’elle 
se serait propagée en Occident et en Orient. Pourtant, la présence de la même 
figure sur des objets de Suse (fig. 5)° et dans les plus anciens cachets sumériens 4 
semble indiquer qu’il s’agit la aussi d’un motif d’un emploi plus général et dont il 
est difficile de localiser la formation et le premier développement. Comme la figure 
de la roue, il a, en Europe, une fortune rapide. On l’y voit surtout à partir du 
premier âge du fer’, il est fréquent dans l’ornementation de la Téne (fig. 6) °, chez 
les Scythes’ et dans l’orfèvrerie barbare, on le voit dans les manuscrits pré-caro- 
lingiens des foyers scandinaves et des Iles Britanniques ’. 

Cette figure n’est pas toujours un pur hiéroglyphe. Avec ses branches recour- 


1. Il est possible que dans les arts préhistoriques et orientaux, il y ait eu aussi des reproductions colorées de 
la roue qui ne nous sont pas parvenues, mais ce que nous savons du style de ces époques, semble indiquer que 
l'image de la roue flamboyante n'aurait jamais pu y atteindre la force et la vigueur de la peinture médiévale. 

2. Le culte du soleil aux temps préhistoriques, Revue Archéologique, 1900, Extrait, page 13. 

3. Cf. G. Childe, The most ancient East, London, 1934, fig. 03. 

4. Cf. Delaporte, Cylindres orientaux du Louvre, Paris, 1923, pl. 57. : : 

5. Palafites du Bourget, cf. Déchelette, Manuel d'Archéologie préhistorique, II, 17° partie, fig. 189, dans les 
Iles Britanniques, un dessin peut-être très ancien du svastika curviligne se trouve sur un rocher a Ilkley (York- 
shire), Romilly-Allen, Celtic Art, fig. de la p. 58. + x . ins 

6. Cf. Morel, la Champagne souterraine, voir pl. 10; Knorr, Friedhôfe der dlteren Kisenzeit in Schleswig- 
Holstein, pl. VI; Déchelette, Manuel d'Archéologie préhistorique, I, 3 partie, fig. 697 et 693. Pour l'Espagne, 
cf. P. Paris, L'art et l’industrie de l'Espagne primitive, Paris, 1903, t. II. 

7. Cf. Minns, Scythians and Greeks, Cambridge, 1913, fig. 57. , 

8. Cf. L. Lindenschmit, Handbuch der Deutschen Altertumskunde, Braunschweig, 1880-1886, pl. XX; Bar- 
rière-Flavy, Les Arts industriels des peuples barbares, Paris, 1911, pl. LXIT. 

9. Cf. Zimmermann, Die vorkarolingische Miniatur, Berlin, 1916, t. IV, pl. 283. 
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tiques. 


FIG. 7. — ANCIENNE MONNAIE 
BRITANNIQUE. 


trémités, mais dans le cen- 
tre de la figure. Ce n’est pas 
un poulpe monstrueux, mais 
un nœud de reptiles. Par- 
fois, cette figure complexe 
ne dessine qu’un seul corps. 
La plaque barbare du 
musée de Cologne (fig. 9)? 
est décorée d’un animal uni- 
que: une des branches for- 
me la téte et le col; les deux autres (il n’y en a que 
trois dont une retournée en sens inverse qui compose 
l’ornement) deviennent des pattes. Tout le corps 
s'applique ainsi au dessin curviligne. L’antique sym- 
bole solaire prend un aspect zoomorphique. 

Ces métamorphoses continuent à l’époque préro- 
mane, Dans un manuscrit de la Bibliothèque de Madrid 
(fig. 11)°, le motif curviligne inscrit dans le cercle 
semble entrainer dans son mouvement les êtres mysté- 
rieux de la vision d’Ezéchiel. Sur un étui métallique 


FIG. 8. — RHEINHESSEN. 
PLAQUE BARBARE. 


bées dont on multiplie ou dont on réduit le nombre, elle 
acquiert aussi une valeur ornementale. Tout en faisant 
partie du groupe des signes symboliques, elle s'en déta- 
che souvent, se libère des conventions rituelles et entre 
très tôt dans le jeu plus indépendant des motifs. Chez 
les Scythes, dans les bijoux barbares, et chez les Celtes, 
son aspect se transforme. Souvent il n’y est plus un 
pur schéma, mais corps de serpents et de bétes fantas- 


En ajoutant à l’extré- 
mité de ses branches une 
tête de reptile (fig. 7) ', d’oi- 
seau (fig. 8)’ ou de quadru- 
péde*, l'artiste donne au 
dessin curviligne l’aspect 
d'un monstre à multiples 
corps. Dans certaines figu- 
res irlandaises *, ces têtes 
ne sont pas fixées aux ex- 


FIG. 9. — PLAQUE BARBARE. 
(Musée de Cologne.) 


d’un livre irlandais (celui d’Anmagh)’, le même ornement fixe les axes des puis- 
santes échines et des corps de quatre quadrupèdes unis par leurs pattes. Mais c’est 


1. Plaque de Hardenthun, cf. Barrière-Flavy, ouvr. cité, pl. LXVI, fig. 3; plaque de Moislains, cf. ibid., 
pl. LXVII, fig. 3; plaque de Gotland, cf. Salin, Die Altdeutsche Tierornamentik, Berlin, 1904, fig. 508 et 500. 
2. Bijou barbare du musée de Stuttgart, cf. Lindenschmidt, ouvr. cité, pl. XXI, fig. 4; monnaie britannique, 


cf. J. Evans, Coins of the ancient Briton, 1881. 
3. Cf. Minns, ouvr. cité, fig 57. 


4. Cf. Macalister, Handbook of carved ornament from Irish monuments, Dublin, 1926, fig. 11. 
5. Cf. Dr. M. Bossert, Geschichte des Kunstgewerbes, t. I, Berlin, 1928, pl. VII, fig. 4. 
6. Daté de 045. Cf. J. Dominguez Bordona, La mi-niatura española, Barcelone, 1030, t. i ples: 


7. XI° s. Cf. T. Bossert, ouvr. cité, t. V, fig. de la page 32. 
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encore la péninsule ibéri- 
que qui nous montre la 
plus hardie de ces composi- 
tions. Dans le commentaire 
de l Apocalypse de Beatus, 
de San Millan de Cogolla!, 
le swastika, associé a une 
roue, comme il arrive sou- 
vent dans les composi- 
tions préhistoriques, s’é- 
tend sur toute la page du 
manuscrit. Son armature 
ordonne et définit le thè- 
me de l’Agneau et des 
symboles évangéliques. 
L’Agneau est placé dans 
le moyeu formé par un 
médaillon aux bordures 
multicolores striées par 
des raies. Ce rayonnement 
ne se limite pas au motif 
central. D’autres formes 
semblent en émaner, em- 
portées par un mouve- 
ment giratoire dont l’im- 
pulsion est donnée par le 
dessin curviligne, habillé 
de figures symboliques. 
Les ailes énormes s’ou- 
vrent puissamment et se 
déroulent en suivant les 
courbes du vieux thème 
solaire. Tout s’agite, tout 


FIG. 10. — L'ADORATION DE L'AGNEAU, AVEC LES SYMBOLES DES EVANGELISTES. 
Apocalypse de San Millan de Cogolla. 
(Madrid, Académie de l’Histoire.) 


est emporté dans cette course circulaire. Comme dans la composition du livre 
des Péricopes, la couleur et la fougue des formes font penser à un soleil 


tournant (fig. 10). 


Ainsi s’animent et se métamorphosent les signes d'une vieille religion toujours 
vivante dans l'imagination populaire. Longtemps immobiles, souvent vidés de sens, 


1. X° siècle, Madrid, Bibliothèque de l’Académie de l'Histoire, N° 33, f° 92. 
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les roues et les swastikas reparaissent dans des compositions nouvelles. La tona- 
lité légendaire et la puissance épique du haut moyen age les imprégnent d’une 
violence inconnue jusqu’alors. Dans ces étranges apparitions de l'Evangile et de la 
Bible où l’artiste rajeunit les cultures primitives, les vieilles courbes conventionnel- 
les acquièrent toute leur valeur. Le génie visionnaire d'Occident réveille des formes 
depuis longtemps figées. Tantot le signe solaire intervient dans les images qui se 
prêtent à la représentation du feu et même la réclament; tantôt il donne sa flamme 
et son rayonnement à des thèmes absolument indépendants; tantôt, enfin, il perd 
sa signification originelle en se mêlant à des combinaisons qui la dénaturent et 
l’absorbent. La figure préhistorique réorganise, nuance et amplifie certaines com- 
positions de l’art nouveau. Bien qu’elle appartienne à un répertoire très largement 
répandu et qu’on la retrouve aussi dans les civilisations orientales, c’est comme tra- 
dition locale qu’elle semble survivre dans l’art européen. 
Jurgis BALTRUSAITIS. 


FIG, 11. — UN DES ÊTRES MYSTÉRIEUX 
DE LA VISION D'ÉZECHIEL. 
Détail d'un manuscrit 
de la Bibliothèque Nationale de Madrid. 
(V. T. 14-2, f° 2.) 


FIG. 1. — LINTEAU DU JUGEMENT DERNIER. Laon. (Moulage du Musée de Sculpture comparée.) Arch, photogr. 


LES PORTAILS SCULPTES 


DE ELA 


CATHEDRALE DE LAON 


ARMI les grandes cathédrales francaises, Notre-Dame de Laon est 

restée longtemps méconnue; et malgré les savantes études dont elle a 

fait l’objet”, on ne lui donne pas en général la place éminente qu’elle 

mérite de tenir dans l’histoire de l’art gothique, à côté de sa sœur, un 

peu plus jeune, de Chartres. J’ai taché, il y a quelques années, de mon- 
trer ici-méme’, comment cette admirable église, qui fut sans nul doute la plus 
audacieuse création architecturale de la deuxième moitié du x11° siècle, résume en 
elle l’art d’une époque entière en même temps qu’elle annonce et prépare celui de 
l’époque qui suivra. Je voudrais aujourd’hui compléter cette étude en analysant 
sommairement la sculpture de ses portails, dont la décoration plastique eut en 
son temps, elle aussi, une valeur exceptionnelle. 

Ce qui a empêché jusqu'ici de reconnaître cette valeur, c’est qu’il est impos- 
sible aujourd’hui de l’apprécier sur place. Non seulement, en effet, les trois por- 
tails sculptés de la façade principale de Notre-Dame de Laon avaient été très 
mutilés pendant la Révolution, après avoir déjà souffert de l’incompréhension des 
temps classiques, mais encore, et surtout, ils ont été soumis, vers le milieu du x1x° 
siècle, à une restauration qui leur a fait perdre une trop grande part de leur 

1. Chanoine Bouxin, La Cathédrale de Laon, 1800, 2° éd., 1902; — Lucien Broche, Congrès Archéologique de 


France tenu a Reims en 1911, t. I, p. 162-219; — Lucien Broche, La Cathédrale de Laon, Paris, 1926. 
2. Gazette des Beaux-Arts, juin 1926, p. 361-384. 
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beauté. S’il faut faire maintenant quelque effort pour se représenter, dans toute son 
originale hardiesse, la conception grandiose du premier architecte de l’église entre- 
prise par l’évêque Gautier de Mortagne, un plus grand effort encore est néces- 
saire pour retrouver, à travers les restitutions modernes, le rare talent des imagiers 
qui œuvrèrent d’abord à ses trois portes. Plutôt qu'à Laon même, devant une 
façade trop restaurée, c’est au Musée de Sculpture Comparée, devant des mou- 
lages exécutés avant restauration, que l’on peut sentir pleinement les qualités 
exceptionnelles des premiers sculpteurs de la cathédrale laonnoise. 

M. Emile Mâle a montré comment, après la façade ouest de Saint-Denis et le 
Portail Royal de Chartres, les œuvres maîtresses de la sculpture française du x11° 
siècle, celles où commença de se former l’art des grandes cathédrales, se trouvaient 
à Corbeil et à Senlis : c’étaient, à l’église Notre-Dame de Corbeil, le Jugement Der- 
nier du portail occidental, qui était déjà en place avant 1180 et qui fut détruit en 
1820, et, à la cathédrale de Senlis, le portail de la Vierge, exécuté vers 1185, encore 
visible aujourd’hui et où apparaît pour la première fois le thème de la Glori- 
fication de Marie avec sa Mort et son Couronnement. Après ces deux œuvres capi- 
tales, le premier grand atelier de sculpture gothique que l’on ait étudié dans son 
ensemble avec quelque précision est celui des façades du transept de la cathédrale 
de Chartres, qui fut reconstruite aussitôt après un grave incendie survenu en 
1194, et qui était entièrement terminée, à l’exception de ses porches, dès les envi- 
rons de 1220. Il semble 
qu'une place également im- 
portante doit être faite à 
la décoration sculptée de 
la façade principale de la 
cathédrale de Laon, telle 
qu’elle avait été conçue et 
réalisée par les premiers 
maîtres de l’œuvre, dans la 
deuxième moitié et vers la 
fin du x11° siècle. 


Notre-Dame de Laon 
parait avoir été commen- 
cée vers l’année 1160 par 
l'évêque Gautier de Mor- 
tagne, mort en 1174, qui 
aurait édifié le chevet de 
l’église avec le mur orien- 


FIG. 2. — LE JUGÉMÉNT DERNIER, 


(Cathédrale de Chartres, façade sud.) tal du transept, sous une 
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Fic. 3. — PORTAIL DU JUGEMENT DERNIER DE LA CATHEDRALE DE LAON, APRÈS RESTAURATION. Arch. photogr. 


forme d’ailleurs très différente du chevet actuel, reconstruit en grande par- 
tie dès le début du xt1r1° siècle. Puis, l’œuvre fut continuée, vers 1180, en 
partant des chapelles a deux étages qui s'ouvrent aux extrémités du transept; on 
éleva alors, en quelques années, le reste du transept avec ses deux façades, la nef 
avec ses bas-côtés, la facade principale avec les deux tours qui l’encadrent; et, dès 
les environs de 1205, le chapitre pouvait passer à la reconstruction du chœur pri- 
mitif pour le remplacer par le chœur actuel. Sous sa forme première, la cathé- 
drale de Laon fut ainsi élevée presque d’un seul jet; avec ses trois façades, elle 
offrait aux sculpteurs, entre 1180 et 1205 environ, un vaste champ de travail; et 
c’est apparemment entre ces deux dates que dut être exécutée la plus grande par- 
tie des sculptures de ses portails. 

Peut-être avait-on commencé dès l’origine, quelque quinze ou vingt ans aupa- 
ravant, à préparer, pour la façade principale, un premier portail représentant, 
comme à Saint-Denis et à Corbeil, le Jugement Dernier. En tout cas, aucune 
décoration sculptée ne fut prévue et exécutée pour les portes du transept, comme 
on le fit un peu plus tard à Chartres. Et le portail du Jugement Dernier (fig. 3 et 4), 
auquel le projet primitif destinait probablement une place, comme à Saint-Denis, au 
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FIG. 4. — TYMPAN DU JUGEMENT DERNIER. LAON. (Moulage partiel du Musée de Sculpture comparée.) Arch. photogr. 


centre de la façade, fut en fait placé sur le côté droit de celle-ci, lors de sa construc- 
tion, lorsque le tympan, déjà sculpté, eût été complété par un linteau d’un style nette- 
ment postérieur (fig. 1 et 5). La porte du milieu fut alors réservée, comme à Senlis, au 
thème de la Glorification de la Vierge, avec sa Mort et son Couronnement; et l’autre 
porte latérale, celle de gauche, fut également consacrée a l’iconographie mariale 
avec les scènes traditionnelles de l’histoire de la Vierge-Mère et de l'Enfance du 
Christ. Deux cordons de voussures, représentant la Création du Monde et les Arts 
libéraux, qui avaient peut-être été préparés d’abord pour les portails, mais qui ont 
été remplacés par d’autres séries plus en rapport avec l’iconographie mariale, 
furent ensuite utilisés aux fenêtres hautes qui encadrent la grande rose au-dessus 
des portails latéraux. Enfin, plus tard encore, après l'achèvement de la facade pro- 
prement dite, lorsque l'usage apparut à Reims et à Amiens de consacrer une porte 
à l’histoire des saints du diocèse, le martyre de saint Nicaise, qui jouissait à Laon 
d'une particulière révérence, fut sculpté à un petit portail supplémentaire, logé en 
retour d’équerre par rapport a ceux de la facade sur le côté de la tour nord. 
L'influence de la façade principale de Laon sur les façades du transept de 
Chartres a été considérable. Elle est de prime abord évidente en ce qui concerne 
l’architecture. C’est la même conception d'ensemble, aussi bien dans les parties 
basses, avec les trois portes précédées de grands porches et surmontées de gables 
peu aigus, que dans les parties hautes, avec les roses de tracé analogue, per- 
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cées au-dessus de séries de lancettes et encadrées de tours audacieusement ajou- 
rées. La ressemblance des façades de Chartres avec leurs modèles laonnois était 
plus sensible encore avant la restauration du x1x° siècle qui a fait disparaître 
a Laon les passages qui existaient jusqu'alors en avant des trois portails. Mais 
il importe de remarquer, d’autre part, que la façade de Laon n'a pas été dès 
l'origine imitée d’un seul coup à Chartres. L’imitation a été, au contraire, très 
progressive, et la similitude, qui n’était pas aussi marquée au début, est allée 
en s’accentuant de plus en plus pendant le cours des travaux exécutés à Chartres. 
Comme l'incendie de 1194 avait laissé intacte, à Chartres, la façade principale ajou- 
tée vers le milieu du x11° siècle en avant de l’église romane du x1°, l'architecte, chargé 
d’édifier la cathédrale actuelle, n'avait pas à préparer pour celle-ci de façade 
principale; il se borna d’abord à ouvrir, à chaque extrémité du transept, une seule 
porte où l’on sculpta la Glorification de la Vierge, au Nord, le Jugement Dernier, 
au Sud (fig. 2); et c’est seulement quelques années plus tard, entre 1210 et 1225, 
environ, que l’on donna aux deux façades latérales la même ampleur qu’à celle de 
l'Ouest en ajoutant à chacune deux nouveaux portails, à droite et à gauche de 
ceux qui venaient d’être exécutés. Enfin, après l’exécution et la mise en place des 


FIG. 5. — LE JUGEMENT DERNIER. FAÇADE SUD, DE LA CATHÉDRALE DE CHARTRES. (Détail du linteau.) 
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sculptures de ces six portes, à partir de 1225 environ, on ajouta encore, en avant, 
de chacune des facades, un grand porche magnifiquement décoré; et c’est surtout 
dans ces porches que se marque avec évidence, à Chartres, limitation de la facade 
principale de Laon. La comparaison de la décoration des portails dans les deux 
édifices montre que cette imitation a di être sensible dans le détail de la sculpture 
dès le début des travaux entrepris à Chartres après l’incendie de 1194. 


Les plus anciennes sculptures exécutées à Laon figuraient au portail du Juge- 
ment Dernier, dont le tympan était certainement antérieur, d’après son style, à 
tout ce qui nous est aujourd’hui connu du reste de la décoration de la façade. Ce 
tympan était encore singulièrement archaïque et gauche, mais on y constatait en 
même temps d'importantes nouveautés dont quelques-unes figuraient aussi au Juge- 
ment Dernier de Corbeil. Il fut fortement mutilé sous la Révolution, mais la restau- 
ration moderne n’en a cependant pas modifié la disposition. Ainsi la vision représen- 
tée à Laon, du Dieu de justice apparaissant au jour suprême, demeure assez confuse 
et disproportionnée par rapport aux Jugements Derniers que l’on verra ensuite aux 
grandes cathédrales du xr11° siècle, à partir de celle de Chartres. Le Christ assis 
occupe toute la hauteur du tympan, de telle sorte que ses pieds interrompent dans 
le bas, au milieu, une toute petite Résurrection des Morts; et, dans le champ 
resté libre, le sculpteur a logé tant bien que mal les Apôtres, les deux zones de 
sculptures se poursuivant, à droite et à gauche, dans les deux premiers cordons de 
voussures. Un des Apôtres est même laissé pour compte faute de place, l'artiste 
n'ayant pas su comment faire équilibre a la figure de la Vierge que l’on voit à la 
droite du Christ et à laquelle correspondra par la suite celle de saint Jean. La 
disproportion des têtes et des corps, la gaucherie des attitudes, l’entassement des 
personnages et des figurines qui ne laissent aucun vide dans la composition, tout 
cela paraît attester un art encore très inexpérimenté. 

A vrai dire, l’impression d’archaisme et de maladresse que donnent ces sculp- 
tures est en grande partie attribuable à la restauration du x1x° siècle, et le maître . 
de ce Jugement Dernier de Laon ne doit pas être tenu pour responsable de 
l’énormité des têtes, rondes comme des boules de billard, que l’on voit aujourd’hui, ni 
de l’expression des visages, dont les traits monotones pourraient avoir été modelés 
par quelque fabricant de jouets de bazar. C’est là, en réalité, le fait du sculpteur 
moderne qui a été chargé de refaire le tympan primitif en restituant les parties marte- 
lées à la Révolution; et la comparaison que nous pouvons faire avec le moulage du 
Musée de Sculpture Comparée n’est pas entièrement à l'honneur du siècle dernier. 
Quand on se reporte à l’état de l’œuvre avant restauration, on constate sans doute que 
l'attitude des Apotres et du Christ y reste archaïque, par la position des pieds aux 
doigts strictement parallèles et des jambes droites ou croisées de façon à donner des 
angles de 45 ou 90 degrés. Les plis des vêtements y rappellent encore ceux de certaines 
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statues du Portail Royal de 
Chartres. Mais le modelé 
des corps sous les drape- 
ries y est déja d’une rare 
beauté. On sent dans cette 
plastique une inspiration 
antique trés nette, et c’est 
ce qui donnera désormais 
a toutes les ceuvres de 
l’atelier de Laon une valeur 
singuliére. La figure du 
Christ surtout est d’une 
incomparable grandeur, et 
lon y reconnait la main 
d’un maitre exceptionnel. 


Le linteau de ce por- 
tail était assez sensible- FIG. 6. — TYMPAN DU PORTAIL CENTRAL DE LA CATHÉDRALE DE LAON. 
ment postérieur au tympan, si l’on en juge par le traitement beaucoup 
plus souple des draperies, par le modelé très savant des chairs sous les étoffes, par 
le rythme infiniment plus varié des attitudes, par la recherche du mouvement qui 
anime les personnages figurés tous en pleine marche. Ici encore, le moulage du 
Musée de Sculpture Comparée permet d’apprécier pleinement la qualité particuliére 
de l’atelier de Laon. L/’inspiration antique s’y marque de plus en plus, avec un 
caractère d’émotion pathétique qui rappelle certaines œuvres hellénistiques. Au 
milieu de ce linteau, saint Michel apparaît debout, vu de profil, les ailes éployées 
comme s’il venait à peine d'interrompre un vol dont l’impulsion continue à se 
faire sentir dans sa marche. Il sépare en deux groupes les élus et les réprouvés, mais 
sans les dominer encore d’une taille plus haute; et, dans chaque groupe, les personna- 
ges sont disposés sur deux rangs de profondeur, de telle sorte que ceux du deuxième 
rang dépassent de la tête ceux du premier comme s'ils étaient en réalité plus grands. 

Cette erreur de perspective se retrouve au linteau du Jugement Dernier de Char- 
tres, qui présente par ailleurs avec celui de Laon de nombreuses ressemblances, en 
même temps qu'il en diffère par le sentiment général et par les qualités de la plasti- 
que. Le sculpteur de Laon recherche avant tout l’émotion et le mouvement; celui de 
Chartres donne à toutes ses figures une attitude statique et calme, et la sobriété dans 
l'expression des visages contraste dans son œuvre avec les physionomies tourmentées 
de toutes les têtes du linteau de Laon qui ont échappé aux mutilations de l’époque 
révolutionnaire. Le linteau de Laon, traité en faible relief, évoque le souvenir de 
quelque modèle antique, un sarcophage sans doute, très librement imité du reste; l’in- 
dépendance d’un modèle de cette sorte est beaucoup plus marquée au linteau de Char- 
tres, où le relief est accentué par la vigueur individualisée des figures. La valeur excep- 
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FIG. 7, — PORTAIL PRINCIPAL DE LA CATHEDRALE DE SENLIS. Arch, photogr. 


tionnelle du sculpteur laonnois demeure empreinte d’archaisme, en particulier dans les 


plis des étoffes, dans la pose des pieds, dans le croisement des jambes de certains per- - 


sonnages. A Chartres, au contraire, tout cela a disparu, et, ce qui donne à la sculpture 
un caractère relativement très avancé, un réalisme minutieux y détaille les visages et 
les costumes, les coiffures des femmes et des moines, les couronnes des personnages 
royaux, les mitres et les attributs sacerdotaux des évêques. La composition générale 


de la scène s’ordonne et se simplifie par rapport à celle de Laon, encore confuse et 


moins aisément lisible, et la figure plus grande de saint Michel en marque le centre 
avec une clarté qui sera désormais acquise dans la représentation du même thème. 
Tout en étant, par son talent, singulièrement en avance sur son temps, le sculpteur de 
Laon n’en reste pas moins profondément imbu de traditions plus anciennes que ne 
l'est celui de Chartres dont l’art exprime davantage des tendances nouvelles, et fera 
école à son tour après avoir profité des enseignements de l'atelier laonnois. 
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FIG. 8. — TYMPAN DU PORTAIL CENTRAL DE LA CATHÉDRALE DE CHARTRES. Phot. Giraudon. 


Tandis que le tympan et le linteau de Laon accusent deux mains différentes et 
deux inspirations séparées dans le temps par un intervalle assez sensible, ceux 
de Chartres sont évidemment l’œuvre d’un même maître. Au tympan de Chartres, 
on ne voit plus que le Rédempteur assis avec la Vierge et saint Jean entre deux anges 
en adoration, les cinq figures se détachant distinctement sur le fond, et une zone de 
nuages les séparant nettement des angelots qui volent dans le ciel. Les Apotres ont 
disparu de la scène même du Jugement : ils seront désormais debout tous les douze 
aux ébrasements de la porte, de part et d’autre d’une statue centrale du Christ ensei- 
gnant. Il y avait à Laon seulement six statues garnissant les piédroits : elles ont été 
remplacées par des statues modernes figurant, à l’imitation de quelques statues du por- 
che sud de Chartres, saint Théodore, saint Laurent, saint Etienne, sainte Thécle, saint 
Denis et saint Georges. Les statues originales de Laon représentaient sans doute les 
mémes personnages que celles du portail de Corbeil, qui étaient également au nombre 
de six, et dont deux admirables figures de roi et de reine sont aujourd’hui conservées 
au musée du Louvre. | 

Ainsi le Jugement Dernier de Laon devait être antérieur dans toutes ses parties 
à celui de Chartres, qui remonte lui-même à une date que l’on peut fixer aux environs 
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de 1200, ou 1210 au plus tard. Il présentait encore avec celui de Corbeil de grandes 
ressemblances, et ce qui nous a été conservé de sa décoration orginale nous fournit un 
intermédiaire entre l’art issu au x11° siècle de la facade principale de Saint-Denis et 
celui des premières sculptures du transept de la cathédrale de Chartres. L'étude des 
deux autres portes sculptées de la façade de Laon accuse l’existence de rapports ana- 
logues entre les ateliers de Laon et ceux de Chartres. 


Le portail central de la façade principale de Laon (fig. 6) est consacré, comme 
celui de Senlis (fig. 7) à la Glorification de la Vierge. Tel qu’on peut le voir aujour- 
d’hui, il y subsiste de l’œuvre originale beaucoup moins qu’au portail du Jugement 
Dernier. Les huit grandes statues des ébrasements sont entièrement modernes ainsi 
que la Vierge à l'Enfant qui est debout au trumeau. Du moins n’a-t-on pas modifié, 
lors de la restauration de la façade, le thème qu’elles devaient représenter et qui était 
sans doute, comme à Senlis où il y en avait un même nombre, le résumé de l’histoire 
du monde, jusqu’à l’avènement du Christ, symbolisée par les figures d'Abraham, 
Moise, Samuel, David, Isaïe, Jérémie, Siméon et saint Jean-Baptiste. A Chartres, au 
portail central de la facade nord, on voit encore les mémes personnages, mais augmen- 
tés a gauche de Melchisédech, a droite de saint Pierre. Il y a la sans doute une pre- 
miére raison de penser que ce portail de Laon devait se placer entre celui de Senlis 
et celui de Chartres (fig. 8) dans la suite des portes sculptées où sont traités les 
mêmes thèmes de l’iconographie mariale *. 

C’est ce qui semble résulter surtout de la comparaison que l’on peut faire entre 
les tympans de ces trois portails de Senlis, Laon et Chartres. Celui de Laon a beau- 
coup plus souffert que les deux autres; mais une photographie qu’a publiée M. Mâle 2. 
en montre l’état avant la restauration. Le linteau, au xvir1° siècle, avait été entière- 
ment détruit avec le trumeau parce qu’il tenait trop de place, et on l’avait alors remplacé 
par un décor dans le goût classique qui entamait dans le bas le centre du tympan pro- 
prement dit *. Celui-ci avait été en outre très mutilé à l’époque de la Révolution, mais 
la composition en restait cependant très lisible. Elle marquait un progrès sur celle de 
Senlis, sans être encore aussi achevée qu’à Chartres. A Senlis, un arc central, sur- 
monté en son milieu d’un petit buste sculpté en haut-relief dans un médaillon circu- 
laire, est divisé en deux lobes suivant un tracé assez étrange pour encadrer le groupe 


1. Il existe au musée de Laon deux grandes statues de personnages barbus qui proviennent peut-être de ce 
portail et qui paraissent à M. Marcel Aubert « plus près, dans l’ensemble, des grandes statues de Senlis que de 
celles des croisillons de Chartres ». (La sculpture française au début de l'époque gothique, Paris, 1930, p. 81.) 

2. Le portail de Senlis et son influence, Revue de l'Art ancien et moderne, t. XXIX, mars 1011, p. 161-176, 
fig. 8. — La présente étude doit beaucoup à cet article de M. Mâle que l’on trouvera reproduit dans Art et Artis- 
tes du Moyen Age, Paris, 1927, chap. IX, p. 200-225. 

3. La destruction totale de ce linteau a fait disparaître le principal élément de comparaison entre les trois 
portails, car nous ignorons tout à fait comment le sculpteur de Laon avait traité, après celui de Senlis, la double 
scène de la Mort et de la Résurrection de la Vierge. Il y faisait preuve sans doute des mêmes qualités origi- 
nales qu'aux linteaux des deux portails voisins. Le linteau moderne que l’on voit aujourd'hui figure arbitraire- 
ment sous un triple encadrement architectural trois scènes au lieu de deux. 


See  * 
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FIG. 9. — TYMPAN DU PORTAIL DE LA VIERGE-MERE DE LA CATHÉDRALE DE LAON. 


de la Vierge et du Christ; deux petits arcs latéraux, au-dessus desquels d’autres bus- 
tes sont logés de même, retombent sur de minces colonnettes et encadrent à leur tour 
chacun une figure d’ange placée debout; et, dans les étroits espaces qui restent libres 
aux extrémités du tympan, deux autres anges sont représentés assis sur des escabeaux. 
A Laon, on ne voit plus qu’un seul arc trilobé formé d’un demi-cercle et de deux quarts 
de cercle sous lequel sont plus harmonieusement disposés le groupe central et les qua- 


FIG. 10. — LINTEAU DU PORTAIL DE LA VIÉRGE-MÈRE. LAON. (Moulage du Musée de Sculpture comparée.) 


we A ee ee 


94 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


FIG. 11. — rsaac ET JACOB (?). Laon. Arch. photogr. 
Voussure du portail de la Vierge-Mére. 


tre anges; ceux-ci sont mieux proportionnés 
qu'à Senlis; et, en avant de deux colonnet- 
tes que leur faible hauteur rend un peu 
disgracieuses, les deux anges des extrémi- 
tés latérales s’agenouillent dans une atti- 
tude beaucoup plus heureuse que celles des 
angelots assis de Senlis. À Chartres, en- 
fin, la scène prend une beauté simplifiée qui 
sera désormais imitée dans plusieurs por- 
tails du xirI° siècle consacrés au même 
thème : la Vierge et le Christ restent seuls 
assis sous l'encadrement architectural qui, 
tout en conservant, comme à Laon, une 
forme trilobée, devient un dais triomphal 
beaucoup plus étroit, retombant sur des co- 
lonnettes plus hautes et plus élégantes; de 
part et d'autre de ce groupe central il n’y 
a plus que deux anges agenouillés dans la 
même attitude qu’à Laon, mais en dehors 
du dais triomphal; par une touchante inno- 
vation qui était déjà amorcée à Laon, la 
Vierge s'incline dans un geste d’adoration 
respectueuse devant son divin fils, et au- 
dessus de leurs têtes deux angelots volent 
dans le ciel en balançant des encensoirs. 
Les cordons de voussures qui encadrent 
la scène du Couronnement de la Vierge 
sont la partie la mieux conservée aujour- 
d’hui de ce portail de Laon, et l’on y a seu- 
lement refait, au xix° siècle, les têtes des 
personnages qui avaient été martelées à la 


Révolution. Il y a ainsi cinq files de figurines à Laon, comme à Chartres, alors qu’il 
n’y en avait que quatre à Senlis; mais les figurines de Laon sont moins nombreuses 
que celles de Chartres. Ce sont, à Laon comme à Chartres, des anges portant les 
symboles des louanges de la Vierge, les ancêtres de Marie et du Christ formant un 
Arbre de Jessé, et des prophètes annonciateurs de la Vierge. C’est le cordon inté- 
rieur qui manque à Senlis; la ressemblance entre les quatre autres séries de per- 
sonnages dans les trois portails est manifeste, et peut être constatée en particu- 
lier dans le décor végétal qui encadre les figurines de l’Arbre de Jessé!. 


1. M. Male a montré comment le portail central de la façade de Mantes se rattache non moins étroitement 


à celui de Senlis, mais avec certains détails originaux. Peut-être ce portail de Mantes dérivait-il aussi de celui de 
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Le troisième portail de la façade occidentale de Laon est celui qui a le moins souf- 
fert des mutilations et, par suite, des restaurations. Celles-ci n’en ont pas moins altéré 
quelque peu la rare finesse et le caractère classique de ses sculptures en complétant par 
des têtes banales toutes celles qui avaient été martelées à la Révolution. Le portail est 
consacré à l’histoire de la Vierge-Mère et à l'Enfance du Christ, dont les thèmes tradi- 
tionnels sont repris au linteau et au tympan avec l’Annonciation, la Nativité, l’ Annonce 
aux Bergers et l’Adoration des Mages (fig. 9 et 10). 

La beauté de ces sculptures, avant leur restauration, était admirable par le 
rythme des mouvements, la délicatesse des modelés, le parfait équilibre de la compo- 
sition. L’expression pathétique et pure de la seule téte qui n’avait pas été détruite, et 
que l’on voyait de profil tout à droite du linteau avait une noblesse antique, très sen- 
sible aussi, sur la gauche, dans l’Ange de l’Annonciation. A part la position des ailes, 
des bras et d’un pied, cette derniére figure est exactement semblable au saint Michel 
sculpté au centre du linteau du Jugement Dernier. I] faut évidemment attribuer les 
deux œuvres à un même maitre dont le talent exceptionnel s’affirme cette fois dans 
une composition tripartite formée de scènes juxtaposées, beaucoup plus simples et 
comportant chacune un petit nombre de personnages. 

La connaissance du portail de la Vierge à la façade occidentale de la cathédrale 
de Chartres est manifeste dans ce linteau de Laon. Sans doute la scène centrale de la 
Nativité est beaucoup plus librement traitée, habilement ramassée dans un enca- 
drement architectural; mais elle rappelle en même temps par certains détails l’exacti- 
tude un peu naïve du sculpteur chartrain. De même, sur la droite du linteau de Laon, 
la scène de l’Annonce aux Bergers se distingue de celle de Chartres par l'attitude 
mouvementée des personnages et par le groupement des figures; mais, dans le bas, les 
petits moutons en train de paître paraissent librement inspirés par la partie corres- 
pondante du linteau de Chartres. | 

Le souvenir du Portail Royal de Chartres est encore plus net à l’Adoration des 
Mages du tympan de Laon. La Vierge de Majesté assise avec l'Enfant Jésus sur 
ses genoux sous un dais d'architecture, tout en étant plus jeune d’environ un demi- 
siècle, continue la lignée de celle que l’archidiacre Richer venait de faire sculpter et 
rehausser d’or à Chartres, en 1150. Le maître de Laon a ajouté, sur la gauche de cette 
figure centrale, le groupe des Trois Rois, comme au portail latéral nord de la cathé- 
drale de Bourges, et, sur la droite, un ange debout devant saint Joseph familièrement 
assis sur un siège bas; ces deux groupes latéraux sont, suivant sa manière, supé- 
rieurement rythmés et mouvementés. M. Male a signalé la ressemblance de ce tym- 
pan avec celui du portail nord de la facade de Saint-Gilles du Gard. Il est curieux 
de constater que les mémes thémes qu’au tympan et au linteau de Laon furent repro- 


Laon, dont l'influence est également sensible à la grande rose qui le surmonte. C'est, en tout cas, du portail de 
Laon que devait dériver celui de Saint-Yved de Braine, dont il subsiste des restes importants. Et sans ae en 
était-il de même, peut-être par l’intermédiaire de Braine, du portail, aujourd’hui détruit, de Notre-Dame de Dijon. 
La destruction du linteau de Laon ne permet pas de préciser davantage la nature de tous ces rapports. 
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duits ensuite, avec quelques modifications, au portail latéral du croisillon nord de Char- 
tres, qui fut ajouté vers 1215 ou 1220 à gauche du premier portail consacré de ce 
côté à Viconographie mariale. Cette fois la scène de l’Annonciation trouva sa place 
aux montants de la porte, en correspondance avec un groupe de deux statues figu- 
rant la Visitation; la Nativité et l’Annonce aux Bergers furent conservées au lin- 
teau que l’on divisa seulement en deux parties comme celui du portail voisin; et, au 
tympan, les Rois Mages en adoration furent sculptés de même a côté d’une Vierge à 
l'Enfant; mais on fit alors correspondre au groupe qu’ils forment sur la gauche un 
autre groupe où ils sont représentés étendus et dormant. Nous pouvons suivre ainsi 
dans ce cas également une véritable progression du Portail Royal de Chartres à la 
façade principale de Laon, puis de celle-ci au 
croisillon nord de Chartres. Il est vrai que le 
sculpteur de cette dernière porte de Chartres, 
tout en cherchant à obtenir une composition 
aussi mouvementée que l’est celle de Laon, 
a produit une œuvre plus sèche et moins 
harmonieuse; et, malgré la date sensible- 
ment plus avancée de celle-ci, les progrès 
techniques qu'avait faits dans l'intervalle 
l’art de la sculpture ne compensent pas la 
valeur personnelle du maitre, encore un peu 
archaïque, de la façade de Laon. 

M. Male a longuement analysé la -si- 
gnification savante des voussures de ce por- 
tail latéral de Laon où l’on voit traités le 
thème, qui sera repris ensuite à la porte 
correspondante de Chartres, du combat des 
Vertus et des Vices, et celui, beaucoup plus 
rare par son développement exceptionnel, 
des figurations symboliques de la Vierge, 
Nous noterons seulement dans ces petites 
sculptures leur admirable beauté, tout im- 
prégnée aussi de l'influence antique. Les 
moulages du Musée de Sculpture Comparée 
en ont heureusement conservé trois dans 
leur état original : c’est d’abord la Sibylle 
Erythrée, représentée de face dans une 
attitude d’un calme émouvant et tenant 
de la main droite dans un geste biblique 
les tablettes où sont inscrites ses prophé- 


Arch. photogr. ; ; . 
FIG. 12. — PERSONNAGE INCONNU. LAON. ties; cest ensuite un personnage inconnu 


Voussure du portail de la Vierge-Mére. 


du. 
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(fig. 13 et 12) au contraire sculpté de profil et avancant la jambe droite en plein 
mouvement; et c'est enfin un petit groupe qui figure peut-être Isaac envoyant son 
jeune fils Jacob en Mésopotamie, et que l’on se représenterait volontiers sur quel- 
que stèle romaine (fig. 11). 

Ainsi, à l’exception d’une partie plus ancienne du portail du Jugement Dernier, 
on reconnait dans toutes les sculptures de la façade principale de Laon un style qui 
leur est propre. L’inspiration antique leur a donné une rare noblesse, en même temps 
qu’un artiste exceptionnel y a marqué l’empreinte de sa puissante personnalité. Encore 
archaiques dans certains détails, elles se distinguent par une recherche du mouve- 
ment, de la variété, de l’expression pathétique qu’on ne retrouvera guère par la suite 
dans la sculpture des cathédrales du x1r1° 
siècle. Et déjà aux façades du transept de 
Chartres, qui en sont encore très proches, 
une exécution plus savante sera tout à la fois 
moins homogène et souvent trop achevée. 


D’après M. Lucien Broche, qui a iden- 
tifié le sujet, le petit portail Saint-Nicaise 
à Laon daterait (fig. 14) des environs de 
1225, soit à peu près de l’époque où l’on com- 
mençait d'exécuter à Chartres les porches ri- 
chement décorés des deux façades du tran- 
sept. La scène sculptée à ce tympan, qui a 
par bonheur échappé à la restauration 
moderne, est la même qu’à l’un des multi- 
ples registres d’un portail du transept nord 
de Reims, mais elle est tout autrement trai- 
tée. L’inspiration antique n’est pas moins 
sensible dans les deux ceuvres, mais elle est 
entiérement différente : au lieu des attitu- 
des raides, des proportions trapues, des dra- 
peries à petits plis mouillés où se marque, 
à Reims, le souvenir de quelque sarcophage 
gallo-romain, les figures des deux regis- 
tres du portail de Laon sont traitées avec 
une élégance souveraine et une ampleur 
magnifique, les mouvements y sont rythmés 
avec une aisance et une variété parfaites. 


; : ; ec * 

C’est la production d’un art achevé; mais Arch. photogr. 
A 1 TIG, 13.-— LA SIBYLLÉ ERYTHREE, LAON, 

on y sent en meme temps persister la Le ST de la Vierge-Mére. 
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forte empreinte du maitre plus ancien qui avait imprimé la marque de son génie au 
linteau du Jugement Dernier et au portail de la Vierge-Mère. C’est ainsi que, sur la 
gauche du registre supérieur, un ange est debout, de profil, dans la méme attitude que 
l’archange saint Michel séparant les élus et les réprouvés ou que l’Annonciateur 
apparaissant à Marie. Nous avons vu comment le premier maitre de Laon, celui du 
tympan du Jugement Dernier, avait déjà fait preuve, à une époque plus ancienne 
encore, de qualités semblables. 

Cette inspiration, si noble et si pure, et cette souple technique des imagiers qui 
ont ainsi successivement travaillé aux portails sculptés de la cathédrale de Laon, ont 
continué a se maintenir dans les ateliers de cette ville pendant tout le cours du 
xXII1° et xIv° siècle; et l’on peut voir alors s’en continuer la tradition a la cathé- 
drale même, dans les chapelles qui furent ajoutées après coup sur les bas-côtés de la 
nef, ou bien à la façade de l’ancienne abbatiale de Saint-Vincent. 

ELIE LAMBERT. 


Arch. photogr. 
FIG. 14, — PORTAIL DE SAINT NICAISE DE LA CATHÉDRALE DE LAON. 


LE PARADOXE 
DE PIERRE LACOUR 


N contemporain de David qui n’est pas un classique, un admirateur 
de l’Antiquité qui n’a réussi que dans la peinture de la vie de son épo- 
que, un artiste qui peignit les bourgeois de la Révolution et de 
l'Empire comme il les aurait peints cinquante ans plus tôt, voilà quel 
fut Lacour, et voilà pourquoi il mériterait d’être rangé dans cette 
cage des « paradoxa », où Linné enfermait l’ornithorynque et la chauve-souris. 
Formé, avec David et Vincent, par le « restaurateur de la peinture fran- 
çaise » et fervent adepte de ses doctrines, Lacour n’a jamais pu se résoudre à les 
mettre en pratique et il est demeuré jusqu’à la fin de l’Empire, — il devait mou- 
rir en 1814, — un peintre du xviii’ siècle. Quand il étudiait chez Vien, la révo- 
lution classique n’était encore qu’à l’état théorique. Ses camarades, comme lui-même, 
criaient très fort contre Boucher, mais leur peinture, — les premières œuvres de 
Lacour et de David en témoignent, — ne différait guère de la sienne. Vien s'était 
contenté de formuler des principes, qu’il avait lui-même assez maladroitement 
appliqués. « Aux formes qui s’envolaient », il avait coupé les ailes avec tant de 
violence qu’elles étaient retombées lourdement. Il fallut attendre que David revint 
de Rome pour les voir se tenir debout. C’est lui qui devait être le chef de la nou- 
velle école, dont il apprit a ses élèves à vénérer en Vien le prophète. Mais à l’épo- 
que où ce bouleversement se produisait, Lacour était depuis longtemps retourné en 
Guyenne. A Paris, sous le règne de son ancien condisciple, il n’aurait pas échappé 
à la mode classique. A Bordeaux, préservé par le particularisme provincial, il a 
pu continuer à peindre comme il peignait quand il avait vingt ans. 
Son enseignement, cependant, demeura toujours fidèle aux doctrines de son 
ancien maitre. Mais l'étude comparée de ses peintures et de ses écrits montre qu’il 
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n’usait pas lui-même des prin- 
cipes sur lesquels il prétendait 
se régler. 

Il prônait sans cesse l’imi- 
tation de la nature, précepte de 
style que les peintres de tous 
les temps semblent s’étre trans- 
mis, sans jamais l'appliquer, 
jusqu’au milieu du x1x° siècle, 
où quelques-uns ayant voulu le 
mettre en pratique, on comprit 
enfin que le sujet n’était qu'un 
prétexte mais jamais un guide. 
Pour lui, bien qu'il eût re- 
noncé aux « recettes » et qu'il 
employat des modèles, il ne les 

FIG. 1. — PIERRE eu — ve NAIRAC, ARMATEUR. observait que pour les trans- 

(Collection Henri Cruse.) 
poser. 

Il conseillait l’étude des vieux maitres, et il est vrai que lui-même les avait 
beaucoup fréquentés a Paris, à Rome et même à Bordeaux, où il possédait un 
important cabinet. Pourtant, ses admirations lui avaient joué des tours déplora- 
bles, et quand il avait cru 
s'inspirer seulement d’un 
peintre d’autrefois, il était 
tombé dans des pastiches 
qui nous désolent mais qui 
ne semblent pas avoir déplu 
a ses contemporains. Sa 
Lapidation de Saint Etienne 
(à l’église de Saint-Estéphe) 
rappelle celle du Domini- 
quin avec une précision 
regrettable, et pourtant ce 
tableau envoyé de Rome 
décida de son admission à 
l’Académie de Bordeaux. 
Plus tard, il imite Rubens 
en donnant une réplique a 
la Fuite de Loth du Louvre 
et il peint, a la maniére de 


FIG. 2, — PIERRE LACOUR, — MADELEINE-AIMER LACOUR. 


Poussin, un Bon Samari- (Collection Henri Desrousseaux.) 
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tam dont Vhabileté déconcerte. 

Il recommandait encore à 
ses élèves de s’inspirer de l’an- 
tique, bien que cette méthode ne 
lui ait guère réussi. Il avait tenté 
de s'évader de bonne heure des 
formules « périmées » des pein- 
tres des fêtes galantes et de se 
mettre lui aussi à la mode 
gréco-romaine. I] avait entrepris 
pour l’avocat-général Saige de 
grandes compositions sur des 
sujets d'histoire ancienne et de 
mythologie. Celles qui sont de- 
meurées ne lui font pas honneur, 
ouvrages d'école ennuyeux et 
solennels, pour lesquels le terme 
de pompier semble encore trop 
doux. Les sujets religieux ne 
l'ont pas mieux inspiré. La 
Visitation du Musée de Bor- 
deaux (ancien tableau du maître- 
autel de l’église des Carmes) 
est l’œuvre froide d’un scepti- 
que, pour qui les saints n'étaient 
pas moins légendaires que les 
héros du paganisme. Dans cette même église Saint-Louis, qu'il avait décorée toute 
entière à son retour de Rome, il a peint cependant en médaillons d’excellentes 
figures décoratives, dont le rapprochement nous conduit à penser qu’il n’était pas 
un peintre de composition. 


FIG. 3. — PIERRE LACOUR. — PORTRAIT DU PEINTRE. 
(Collection Henri Desrousseaux.) 


Le véritable Lacour est dans ses portraits. Son œuvre immense, — il a abordé 
tous les genres, — ressemble à celle de Voltaire, où la postérité a placé les romans 


avant les tragédies : il ne savait pas représenter les Grecs et les Romains, mais il 
s’entendait à merveille à peindre les Francais de son temps. Tous les mémorialis- 
tes ont attesté la ressemblance de ses portraits. Mais il se bornait a copier les 
traits du visage: tout le reste, attitude, mouvement des étoffes, décor, lui appar- 
tient. Pour lui un portrait est toujours un tableau, et un modèle un prétexte a pein- 
ture. Il n’a pas la vaine prétention d’ouvrir une fenétre sur la réalité, de saisir 
les gestes familiers dans leur cadre réel. Il n’a pas tenté de donner l'illusion qu’il 
avait surpris un armateur à son bureau, un peintre à son chevalet (fig..1 et 3) : 
les personnages qui sont devant nous ne sont pas « pris sur le vif », ils « posent » 
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FIG. 4. — PIERRE LACOUR. — HÉSQUISSÉ POUR LE PORTRAIT DES JUGES ET CONSULS DE LA BOURSE DE L'ANNÉE 1786. 
(Collection Robert Mesuret.) 


suivant les indications du portraitiste, qui n’a pas cherché a masquer sa collabo- 
ration. S'il fait tenir a l’armateur un compas, et au peintre un fusain, c’est beau- 
coup moins pour ajouter un détail réaliste que pour placer entre leurs mains les 
insignes de leur profession, les marques de leur dignité, comme il eût employé 
le sceptre d’un roi ou la crosse d’un évêque. Il cherche moins la vérité que la : 
noblesse, et il l’atteint par un choix ininutieux. « Le goût a partout les mêmes 
règles, écrivait-il, il veut qu’on ote tout ce qui peut faire une impression facheuse 
et qu’on offre tout ce qui peut en produire une agréable. » Le décor, le geste, le 
costume, il les invente pour donner à son personnage toute la grace ou la majesté 
qu’il cherche. Quand parfois la couleur et la forme du vêtement ne sont point lais- 
sées à sa discrétion (par exemple les robes noires des magistrats consulaires), il 
tourne la difficulté en les chiffonnant selon la plus pure tradition du xvit° siècle, et, 
en les rehaussant d’un tapis bleu de roi aux armes de France et de Navarre, qui 
adoucit la sévérité de cette assemblée judiciaire. C’est un portraitiste d’apparat. 
I ne füt point trouvé honoré d’être classé parmi les portraitistes. Il y avait 
encore a cette époque une hiérarchie des genres, et Lacour ne manquait jamais 
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d'ajouter à son nom le titre de peintre d'histoire. Un critique du salon bordelais 
de 1787 lui reprochait de s’abaisser aux portraits et aux miniatures, et lui con- 
seillait de renoncer à ce « petit genre » Le même critique regrettait qu’un plus 
vaste théâtre ne lui eût pas donné l’occasion d’un plus grand succès. Mais les Bor- 
delais d'aujourd'hui lui savent gré de n'avoir pas quitté sa ville natale et de leur 
avoir conservé les traits de ses contemporains. 

Pierre Lacour ou Delacour est né à Bordeaux, dans le vieux quartier Saint- 
Pierre, le 15 avril 1745. Son père y était établi maitre-tailleur, mais l'enfant ne 
désirait point lui succéder. Il apprend le dessin chez André Lavau, graveur en 
médailles et en pierres fines, et il y rencontre le blayais Taillasson. Tous deux se 
lient d'amitié et partent bientôt ensemble continuer leurs études à Paris. Ils 
entrent dans l'atelier de Vien, déjà célèbre dans toute l’Europe, pour préparer 
l’école de Rome. Au concours de 1764, Lacour n'obtient que le second prix 
(Achille déposant le cadavre d’Hector aux pieds de celui de Patrocle). Désespérant 
de devenir pensionnaire du roi, il travaille pour amasser les frais du voyage. 


FIG. 5. — PIERRE LACOUR. — MONSIEUR BARBET ET SA FAMILLE. 
(Collection Robert -Mesuret.) 
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Il peint des décors pour le Théâtre Favart et, pour les chanoines de Lisieux, 
une Conversion de Saint Paul, où l’on ne sent pas l'influence du nouveau 
Malherbe. On peut voir encore dans le transept de la cathédrale de Lisieux cet 
immense dessus-de-porte, que Natoire ou Doyen n'auraient pas renié. Lattitude 
de Saul frappé par le rayon céleste ressemble plus à la pâmoison d’un berger 
qu’à l’extase d’un saint. Rien n’est plus éloigné de la froideur classique que ce car- 
rousel de chevaux emballés, où le mouvement tournoyant des draperies et des 
nuages témoigne, malgré les ferblanteries à l'antique dont les personnages sont 
vêtus, que l’auteur n’avait point profité des leçons de son maître. C’est là sa pre- 
mière œuvre connue, qui ressemble étrangement aux premiers essais de David. C’est 
seulement à leur retour de Rome que s’affirmera l’opposition de leur manière. 

Le 7 octobre 1772, Lacour part avec Taillasson. A Rome il s’abreuve d’anti- 
quité et il peint quelques tableaux, entre autres ce Jeune Acolyte portant des buret- 
tes qui provoquait l’admiration de David. En 1774, il est rentré a Bordeaux. Il 
expose au salon de l’Académie un projet de plafond pour la salle de spectacle 
que construisait Victor Louis sur les glacis du Chateau-Trompette. Il y célébrait 
la gloire du gouverneur de la province, le maréchal de Richelieu, que Mars et 
Vénus couronnaient ensemble. Le galant vieillard goûta peut-être mal le sel de ce 
symbole et la protection du maréchal de Mouchy fit pencher la balance en faveur 
de Robin. L'année suivante, il est reçu à l’Académie de peinture de Bordeaux et 
il ne cesse d'exécuter des commandes : décoration de l’église des Carmes; — déco- 
ration de l’hôtel que batit Vic- 
tor Louis pour l'avocat géné- 
ral Saige, fossés du Chapeau- 
Rouge ; — un tableau <allégo- 
rique pour commémorer les 
victoires du comte d'Estaing ; 
— le portrait collectif des juges 
et consuls de la Bourse dans 
l'appareil de leur délibéré (au 
château de Saint-Germain de 
Graves), une de ses meilleures 
toiles, dont l’esquisse était autre- 
fois attribuée à Greuze (fig. 4); 
— des décors pour le Grand 
Théâtre, entre autres celui du 
« Tableau parlant »; — enfin, 
d'innombrables portraits, parmi 
lesquels celui de l’armateur Pier- 
re-Paul Nairac, le futur député 
du Tiers, qui montre d’un geste 


FIG. 6, — PIERRE LACOUR, — LE COMÉDIEN ROMAINVILLE. 
(Musée d’Art ancien, Bordeaux.) 
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FIG. 7. — PIERRE LACOUR. — VUE DU QUAI DES CHARTRONS. 
(Musée d’Art ancien, Bordeaux.) 


orgueilleux ses vaisseaux mouillés sur la Garonne (fig. 1), et l’acteur, Romainville 
dans le role de Crispin médecin (fig. 6). 

Au milieu de ses triomphes il lui arrive une pénible aventure. Ayant séduit la 
fille d’un boulanger, il est contraint de l’épouser un mois avant la naissance de leur 
fils (1778). Cette pauvre femme, toujours malade, ne devait pas tenir une grande 
place dans sa vie, et elle mourut en 1709 sans laisser beaucoup de regrets. 

Sous le règne de Louis XVI, Lacour est à Bordeaux l'arbitre de la peinture. 
Quand il fonde, « à l'instar de Paris », le musée de Bordeaux, l’abbé Dupont des 
Jumeaux fait appel à lui pour diriger le comité de peinture : il organise des expo- 
sitions et il les présente en des conférences-promenades, auxquelles le maréchal de 
Mouchy ne dédaigne pas d’assister. A l’Académie il est professeur de dessin d’après 
la bosse, puis dès 1780 il enseigne dans la classe du modèle vivant. Il devait être 
en 1793 le dernier recteur de la compagnie. 

La Convention, en effet, avait supprimé les sociétés savantes : l’Académie de 
peinture disparait et avec elle l’école gratuite de dessin de la ville, qui avait été 
fondée par la jurade pour l’apprentissage des ouvriers. Lacour seul fait tête à 
l'orage. Il refuse d’émigrer, bien qu’un gentilhomme de ses amis lui proposat 
de le présenter à la Cour d’Espagne, et il rassemble les élèves des deux 
institutions auxquels il continue à donner gratuitement des leçons. Il sauve du pil- 


GazEïTE DES BEAUX-ARTS 14 


en eee 
106 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


lage les papiers et les tableaux de l’Académie, et il parvient à préserver les collec- 
tions municipales d’une tentative de vol organisée avec des complicités officielles. 
Cependant, il supprime la particule qui précédait son nom et il laitirigirende 
« patriote ». C’est à ce prix qu’il peut vivre et peindre. Il exécute des décora- 
tions pour les fêtes républicaines, par exemple La Justice qui terrasse la Tyrannie. 
Le président du Tribunal révolutionnaire, Lacombe, lui commande son portrait et 
lorsque il est devenu nécessaire de refaire le plafond du Grand-Théâtre enfumé 
par les quinquets, c’est lui qui est chargé de peindre les figures des Muses et des 
Graces, qui remplaceront pour quelque temps les allégories de Robin. 

Le 9 thermidor avait déjà permis aux sociétés savantes de se regrouper. 
Lacour est élu, dès la fondation de l’Institut, associé non résidant dans la classe 
de peinture. Il est membre de la Société des Sciences, Belles-Lettres et Arts 
(l’actuelle Académie de Bordeaux). Il veut que les ouvriers qui ne sont pas admis 
au lycée puissent recevoir, comme sous Louis XVI, l’enseignement du dessin. Il 
obtient du département la création d’une école qui devait devenir bientôt munici- 
pale. A l’étude du dessin il ajoute 
celle de la peinture. Sous sa di- 
rection, les cours de l’ancienne 
Académie furent rétablis. 

Ainsi avait-il réussi à con- 
server, malgré la Révolution, non 
seulement les collections de la 
ville qui, augmentées des envois 
de l'Etat, allaient lui permettre 
d'installer le Musée de Bordeaux, 
mais encore les institutions artis- 
tiques de l’ancien régime qui sont, 
grace a lui, parvenues jusqu’a 
nous sous le nom d’Ecole des 
Beaux-Arts. 

Il aimait beaucoup l'ensei- 
gnement et il se dévouait entiè- 
rement à ses élèves, s’employant 
à leur procurer les moyens de 
continuer leurs études à Paris 
où à Rome, comme il le fit pour 
Jean Briant, le futur maître 
d'Ingres, qui lui doit plus en- 
core qu'à Granet les fonds de 
paysage de certains de ses ta- 


FIG. 8, — PIERRE LACOUR. — FIGURE DÉS A 
(Collection es D 0 TS bleaux. La plupart d’entre eux 
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réussirent brillamment dans la 
peinture officielle, mais leurs 
noms n’ont pas mérité de sur- 
vivre, à l'exception de celui de 
Bergeret, qui dessina les bas- 
reliefs de la colonne Vendôme, 
et de son propre fils, qui fut un 
graveur de talent au service de 
l'archéologie bordelaise. Ce fils 
unique, objet de tous ses soins, 
il l'avait envoyé de bonne heure 
se perfectionner a Paris. Lui- 
même l'y avait accompagné. Il 
aurait voulu le confier à Vien, 
mais le « Nestor de la peinture » 
avait cessé depuis longtemps 
d'enseigner. Bien que David ré- 
gnat déja "sur l'art français 
(nous sommes en 1707), Lacour 
préféra faire entrer son fils dans 
l'atelier de Vincent, comme lui 
son ancien condisciple. I] mépri- 
sait le jacobinisme de David 
et peut-être trouvait-il aussi la 
peinture de Vincent plus proche 
de la sienne. Plus tard, pour lan- | 
cer son fils, il l’associe a la publi- FIG. 9. — PIERRE LACOUR. — FRANCOIS-LUCIE DOUCET, ORFÈVRE. 
(Musée de Bordeaux.) 

cation d’un ouvrage sur les sar- 

cophages antiques récemment découverts à Saint-Médard d’Eyrans (aujourd’hui au 
Louvre). Le succès de ce livre devait fixer dans la gravure la carrière de Lacour fils. 

Jules. Delpit a avancé que Lacour avait été le premier maitre d'Eugène Dela- 
croix, mais cette affirmation a des bases très légères. A l’époque où Charles Delacroix 
était préfet de la Gironde, il fut appelé à décorer de grisailles la salle à manger de 
la préfecture (ancien archevêché et aujourd’hui hôtel de ville). Le fils du préfet 
le regardait peindre ces trompe-l’ceil et il aurait raconté plus tard à Lacour fils que 
sa vocation artistique était née de cette impression d'enfance. 

Egalement sous le Consulat, il peint cette Vue du Quai des Chartrons (fig. 7) 
qui suffirait à établir son mérite. Il a choisi la partie du port que Joseph Vernet 
n'avait pas connue et, bien que par là il l'ait continué, il n’a pas tenté le pastiche. 
C’est une peinture à la fois précise et légère qui montre qu’il savait fort bien se 
placer. La minutie du détail ne nuit pas à l’ensemble. Les couleurs sont justes, et 
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le ciel n’est pas plus bleu qu’il ne sied à Bordeaux. Sous l’Empire, il peint surtout 
des portraits : son ami Doucet, drapé à l’antique, mais dans un manteau aux cou- 
leurs éclatantes (fig. 9); — la famille Barbet, une de ses dernières œuvres, demeu- 
rée inachevée (fig. 5); — sa fille au clavecin, entourée de portraits de famille et tour- 
nant les pages d’une romance (fig. 2); — lui-méme enfin, semblable a sa peinture, 
ayant conservé sur ses cheveux longs la poudre de sa jeunesse (fig. 3). 

A la fin de sa vie, Lacour se déclarait lui-même comblé de biens et d’hon- 
neurs. Il avait hérité, avant la Révolution, d’un frère cadet qui avait fait fortune 
en Amérique et le mémorialiste Laboubée a écrit qu’il avait gagné cent mille 
écus à peindre des portraits. La vie, sauf à ses débuts, lui avait donc été facile. 

Il était parfois d’une modestie surprenante. Le Journal de Guyenne ayant con- 
sacré à son Ambassade de Sully à Londres un article de louanges, il crut bon, dans 
une « Lettre au Rédacteur », qui fut insérée comme une réponse, de protester con- 
tre ces éloges, dont l'excès, en le plaçant au-dessus de ses rivaux, pouvait empe- 
cher l’émulation nécessaire aux progrès de la peinture bordelaise. Il est vrai qu'il 
pratiquait tous les devoirs de la confraternité et qu’il était pour les autres peintres 
un juge dépourvu de parti pris. Après la mort de Lonsing, un amateur lui ayant 
demandé de modifier un de ses portraits, il répondit « qu’il respectoit trop les ouvra- 
ges de ce maitre pour se permettre une pareille chose ». Ce premier conservateur 
du Musée de Bordeaux a posé un principe que ceux qui sont appelés à choisir ses 
successeurs devraient toujours avoir en mémoire : « Voulez-vous apprécier les pro- 
ductions d’un art? écrivait-il, adressez-vous à des artistes non seulement assez habi- 
les mais qui soient encore dégagés de certaines préventions de leur métier. » - 

Il mourut le 28 janvier 1814 dans sa maison de la rue du Palais-Gallien (sur 
l'emplacement du numéro:4). Il est enterré au cimetière de la Chartreuse, sous une 
stèle à la mode antique élevée par les soins de ses enfants !. 

Au seul vu des dates entre lesquelles il a vécu, quelques observateurs superfi- 
ciels n’ont voulu voir en lui qu’une sorte de David de province, rejeton obscur de 
l’école classique. La seule supériorité des couleurs aurait dû les détourner de ce 
rapprochement, celles de Lacour étant beaucoup plus variées et plus vives. Avec. 
plus de raison on a pu le comparer a Boilly : bien que sa touche soit plus ferme et 
plus consistante, leur parenté ne saurait être niée. 

Pour nous, nous voudrions avoir montré qu’il était seulement lui-même et 
avoir au moins invité ceux de nos lecteurs qui passeront par Bordeaux à aller voir 
les tableaux dont nous avons parlé. Cette ville a produit nombre d’excellents artis- 
tes, parmi lesquels Carle Vernet et Odilon Redon. Mais bien peu y sont demeurés, 
et c'est pourquoi Lacour a mérité d’être qualifié par Charles Marionneau « le plus 
remarquable des peintres qui ont exercé leur art à Bordeaux ». 


Robert MESURET. 


I. Les renseignements biographiques contenus dans cet article sont extraits de notre ouvrage Pierre Lacour, 
Bordeaux, Delmas, 1937. — Les photographies sont de Pierre Lacarin. 


FIG. 1, — BAS-RELIEF DES SECONDES LOGES DE L'OPÉRA DE VERSAILLES. Atelier de Pajou. Phot. Monuments historiques. 


LES PROJETS DE GABRIEL 
POUR L'OPÉRA 
DE VERSAILLES 


N 1745, lorsque l’on voulut corser d’une représentation d’opéra les 

fêtes du mariage du dauphin fils de Louis XV et de l’infante d'Espa- 

gne, il fallut construire une salle dans le manège de la Grande Ecu- 

rie de Versailles; le château n’avait pas de théâtre digne de lui, et 

le spectacle, réduit à des amusements de Cour, s’y donnait dans la 
petite salle de comédie de la Cour des Princes, déjà vieille, ou dans des cadres pro- 
visoires aménagés dans les petits cabinets et dans la cage de l’Escalier des Ambas- 
sadeurs. 

La nécessité de remédier à cela apparut et l’attention du Service des Bâtiments 
du Roi se porta vers l'extrémité de Vaile nord, où Louis XIV avait décidé, dès 
1685, de placer une salle de ballet, complément logique et indispensable de sa rési- 
dence’. On avait même alors commencé le gros œuvre d’une construction com- 
prenant une scène en bordure sur la rue et une salle logée dans l’avant-corps ter- 
minant la façade sur le parc. Et puis tout avait été abandonné au début du 
xvrtI® siècle; un mur léger avait été monté dans l’ouverture de la scène, laissant 
celle-ci à l’état de cour, cependant que, dans la salle inachevée, des appartements 
étaient aménagés *. | 


1. Pierre de Nolhac, Histoire du château de Versailles, t. II, p. 71, et Le Versailles de Mansart, dans la 


Gazette des Beaux-Arts, 1902, p. 320-330. ; ; a4 à 
2. Un plan conservé dans les archives du Service d'Architecture du Domaine de Versailles indique cet état. 
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Ange-Jacques Gabriel, premier architecte du Roi, fut chargé de rendre dicette 
partie du palais sa destination première. En 1748, il commença à dresser des 
projets; vingt ans plus tard, il en dressait encore, et c’est alors seulement, en vue 
des fêtes du mariage de Louis XVI et de Marie-Antoinette, que l’on s’arréta à un 
plan et à une ordonnance pour les mener jusqu’à l’exécution. 

Les études qui furent faites avant le projet définitif sont conservées dans la 
Série O' des Archives Nationales !; elles s’échelonnent sur les plus belles années 
de la carrière de Gabriel, qui correspondent à une période de profonde évolution 
dans l'architecture française; retouchées, abandonnées, reprises et remaniées tour à 
tour selon les possibilités du moment, les goûts passagers de la Cour, les tendan- 
ces actuelles de l'architecture, elles se présentent comme une suite de documents 
dont l'intérêt dépasse de beaucoup celui que l’on doit prêter ordinairement à de sim- 
ples croquis d’architecte. 


Les premiers plans et esquisses de 1748 témoignent de diverses intentions de 
Gabriel qui ne se modifièrent guère par la suite. Tout d’abord, ne pas toucher à 
la façade sur le parc dressée par Mansard et qui assied au nord l’ordonnance géné- 
rale du chateau: le théâtre n’a pas à être révélé de l'extérieur; il s’enrobe dans 
le Palais Royal dont il n’est qu’une dépendance. 

Ensuite, établir toutes les autres faces du bâtiment en harmonie avec cette cons- 
truction du xvII° siècle; décision de bon sens que se plaira à reconnaître Blondel 
dans son Traité d'Architecture. ; 

Enfin, à l’intérieur, ne rien conserver du plan amorcé sous le règne de 
Louis XIV, si ce n’est son orientation: salle à l’ouest, scène à l’est; et porter 
l’ensemble à une plus grande échelle, ce qui amenait à ne plus inscrire la salle dans 
le seul avant-corps de l'extrémité de l’aile, mais à la faire déborder sensiblement 
vers le centre du château. 

Un quartier entier de la demeure royale devait se trouver ainsi livré a la 
nouvelle construction. Les appartements établis dans l’emplacement de la première 
salle de ballet et dans son voisinage étaient sacrifiés. La question se posa alors 
de savoir où l’on pourrait installer les courtisans expulsés. Et Gabriel suggéra di- 
verses combinaisons qui permettaient de conserver des logements en façade sur le 
parc, au-dessus, soit d’une salle de théâtre assez basse, soit d’un vestibule à colon- 
nes. Ce dernier projet ne faisait que reprendre une idée du xvri° siècle pour 
l'ordonnance intérieure de l’aile nord, et suivant laquelle chapelle et salle de ballet, 
destinées étrangement à se balancer, étaient précédées d’un vaste salon carré. 

Aucune de ces conceptions ne prévalut; elles étriquaient trop l’ensemble, créaient 


Mt, © Li 1786, 1787, 1788. — On peut compléter la suite de ces documents par quelques plans provenant du Ser- 
vice des Bâtiments du Roi appartenant au Service d'Architecture du Domaine, aux Archives de la Direction géné- 
rale des Beaux-Arts et au Cabinet des Estampes de la Bibliothèque nationale (série topographique). 
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un agréable théâtre de Cour, mais ne répondaient pas au but cherché qui était 
d’avoir un cadre pour les fêtes solennelles. On se décida donc, en 1750, à sacrifier 
les logements, et Gabriel put voir grand. 

Dès cette époque, il arrête les proportions générales du théâtre tel qu’il sera 
exécuté : scène très large et profonde débordant sur la rue, salle majestueuse 
ne laissant place, du côté du parc, que pour un étroit foyer; un parquet, un par- 
terre royal « pour le cercle des dames », trois étages de loges, plus un paradis, 
sont prévus, dont les niveaux sont assujettis aux étages du palais : le parquet cor- 
respondant au rez-de-chaussée, et les secondes loges au plain-pied du Roi, soit 
aux grands appartements. Enfin, pour cette salle, un plan elliptique est préconisé. 
Ce tracé était nouveau en France où l’on n'avait bâti jusqu'alors que des salles 
rectangulaires simplement arrondies au fond. Elles étaient incommodes et mal 
distribuées; l’acoustique y était mauvaise. « Je ne puis assez m’étonner et me plain- 
dre du peu de soin qu’on a en France de rendre les théâtres dignes des excellents 
ouvrages qu'on y représente », écrit Voltaire dans la Dissertation sur la Tragé- 


FIC. 2. — L’OPÉRA DE VERSAILLES. — FACADE SUR LES RÉSERVOIRS. Phot. Chevojon. 
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die, en préface à Sémiramis, parue en 1748, l’année même où le Roi se décidait à 
faire un théâtre à Versailles : « Que nous sommes loin surtout, ajoutait-il, de 
l'intelligence et du bon goût qui règnent en ce genre dans presque toutes les villes 
d'Italie. » 

Les Italiens étaient, en effet, reconnus les maîtres incontestés en matière d’archi- 
tecture théâtrale. Au xvrr° siècle, ils étaient venus apporter en France quelques 
notions de leur science. Bernin avait projeté un grand théâtre entre le Louvre et 
les Tuileries 1. Vigarini avait donné le plan de la salle des Ballets de Versailles et 
de la salle des Machines 
des Tuileries, trés sembla- 
bles l’une a l’autre”. Seule 
cette dernière avait été exé- 
cutée, mais avec son plan 
oblong, ses gradins en am- 
phithéatre, elle demeurait 
comme un témoin attardé 
d'un art qui n'avait cessé 
de se perfectionner depuis, 
en Italie, où, dans toutes 
les grandes villes, s'étaient 
élevées, dans la seconde moi- 
tié du xvrI° siècle, de bel- 
les salles de section ovaide, 
élégantes et étudiées, ou- 
vertes sur des scènes dont 
l'étendue et les agencements 
étaient propices aux machi- 
neries les plus compliquées. 
L'Allemagne et l'Autriche 
avaient suivi cet exemple : 
les Bibienne, ces fastueux 
décorateurs, y avaient élevé 


1. Marcel Raynaud, L’autel du 
Val-de-Grâce et les ouvrages du Ber- 
nin en France, dans la Gazette des 
Beaux-Arts, 1011, p. 367. 

2. Deux relevés relatifs à cette 
salle de Versailles figurent, l’un dans 
les Archives de la Direction générale 
des Beaux-Arts, l’autre aux Archi- 
ves nationales, O1 176846 : «€ atta- 
Phot, Chevojon. chement des fondations de la Salle 


FIG, 3. — FOYER DK L'OPÉRA DE VERSAILLES. des Ballets comme elle avoit esté pro- 
Architecture de J.-A. Gabriel. — Sculptures par Pajou. jetez ». 
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FIG. 4. — SALLE DE L'OPÉRA DE VERSAILLES. — ÉTAT ACTUEL. Phot. Chevojon. 


des théâtres vite célèbres, et Knobelsdorff avait bâti en 1743 pour Frédéric II, 
l'Opéra de Berlin. Plus d’un esprit constatait le retard de la France. Le Président 
de Brosses ne s’en étonnait pas simplement comme Voltaire, il en était outré en 
visitant l'Italie : « En vérité, nous devrions avoir honte de n’avoir pas, dans toute 
la France, une seule salle de spectacles, si ce n’est celle des Tuileries, peu commode 
et dont on ne se sert presque jamais. » | 

Bientôt, d’ailleurs, le besoin d’avoir une vaste salle de spectacles pour Paris se 
faisait sentir et, en 1750, on en projetait une sur l'emplacement de l'hôtel de Sois- 
sons récemment démoli. Il était spécifié qu’elle devrait être en forme d’ovale’. 
Une certaine émulation entre la Cour et la ville ne fut peut-être pas étrangère à 
l'établissement du grand projet de 1750. 

Gabriel n’était pas allé en Italie, il n’était même jamais sorti de France; pour 
bâtir un théâtre conforme aux plus récents principes, il devait donc avoir recours 
à une documentation de seconde main et ne pas se livrer par cela même à des 
comparaisons poussées ou à des études critiques. 


1. Lettres du Président de Brosses, éd. Y. Bézard, t. I, p. 420. 
2. Bibliothèque nationale, Estampes, Va 233 et 441. 
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Une grande salle italienne venait d’être 
élevée de 1738 à 1740 sur les plans de Bene- 
detto Alfieri: le théâtre royal de Turin’, 
théatre palatin comme devait étre celui de 
Versailles, placé à l’extrémité d’une aile du 
château du roi de Sardaigne, Gabriel eut 
évidemment ce tracé sous les yeux : salle en 
forme d’ovale allongé, flanquée d’escaliers ins- 
crits dans des triangles, loge royale arron- 
die et débordante au fond, colonnes de 
grand ordre régnant à l’avant-scene pour 
encadrer des loges, plafond recouvert d’une 
peinture, et jusqu’à des détails d’aménage- 
ments telle la voûte en plein cintre établie 
sous l'orchestre pour favoriser les résonan- 
ces, nous trouvons tout cela au Théâtre 
de Turin tel qu’ii était primitivement, comme 
dans la plupart des projets de l’Opéra de 
Versailles, à partir de 1750, avant de le ren- 
contrer sans modification essentielle, dans 
l’état définitif de cette construction. 

Par contre, pour l’ornementation inté- 
rieure, Gabriel, en 1750, ne s’embarrasse 
pas de recherches. I) se borne a fournir une 

. réplique assez fidéle du décor inventé en 1747 

Spl ead aca adeeb or RS par Paul-Ambroise Slotz et Perrot pour le 
théatre de la Grande-Ecurie’, et composé 

d’éléments recherchés et futiles dont l’abondance, la richesse apparente masquaient 
le caractère provisoire de cette salle démontable : balcons renflés d’où pendent des 
guirlandes, séparations de loges en forme de palmiers, colonnes torses... Enfin, 
comme l'esprit de la Cour ne devait pas perdre ses droits, l'architecte du Roi, 
homme de ressources, préconisa un dispositif ingénieux permettant de met- 
tre cette immense salle d’apparat au service des amusements courants de Versailles 
privé de petite scène depuis le début de l’année, où l’on avait définitivement fermé 
le théâtre des Cabinets; nous avons ses projets d’une petite scène démontable 
s’enrobant dans la grande, avec un plafond mobile supprimant les trois étages 
supérieurs des loges *. Peu après, on ouvrit le chantier: les fondations furent jetées. 


1. Les plans et coupes furent gravés en 1761: 11 nuovo reggio teatro di Torino, raportarsi nell’ anno 
MDCCXL disegno del conte Benedetto Alfieri, Turin; cf. également sur cette salle, Giovanni Chevalley, Un 
avvocato architetto : Il Conte Benedetto Alfieri, Turin, 1916. . 

2. Voir les aquarelles de Charles-Nicolas Cochin, au Musée de Versailles. 

3. Après 1770, lorsque la salle de l'Opéra se fut révélée trop vaste et trop coûteuse à ouvrir, on essaya de 


ee 
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Mais bientôt les difficultés financières se précisent, que la Guerre de Sept 
Ans va accroître : « On arrête les bâtiments de tous côtés », écrit de Luynes '; 
les travaux de la place Louis XV et l'Ecole Militaire se poursuivront, mais ceux 
de l'Opéra seront ralentis jusqu’à l’abandon. Pendant douze ans on demeurera dans 
« Vincertitude de réaliser » le projet, et dans les murs sortis de terre on cons- 
truira des appartements, tout comme cinquante ans plus tôt on l'avait fait dans 
la salle laissée inachevée par Vigarini ?. 

En 1763, après la Guerre de Sept Ans, on reprend l’idée d’un grand théâtre 
à Versailles. Alors, il ne s’agit plus de faire une salle de ballets, mais un « Opéra ». 
Le mot apparait à cette date et cette terminologie a son intérêt. Les querelles musi- 
cales, qui avaient opposé dix ans plus tôt les partisans de la musique française 
et ceux de la musique italienne, étaient pour un temps apaisées. Mais le vieil opéra 
français avait reçu de rudes coups lors de ces polémiques; mal défendu depuis 
par un Rameau vieillissant et par quelques compositeurs sans génie, il s’étei- 
gnait au profit d’un genre moins compassé et conventionnel; sa défaveur risquait 
de mettre fin aux spectacles majestueux qui, depuis un siècle, étaient de rigueur 
à toutes les grandes fêtes de Versailles. Quoi d'étonnant à ce que la Cour ait 
voulu défendre une formule théâtrale qui avait été créée pour elle, en bâtissant 
une salle d’une grandeur et d’une perfection que l’on n'avait jamais vues jus- 
qu’alors en France. 

Les conditions dans lesquelles Gabriel reprend son vieux projet sont assez 
particulières. Des changements considérables se sont opérés dans l’art français 
depuis dix ans. Un grand mouvement de réaction contre le maniérisme s’est déve- 
loppé. La théorie du Retour a la Raison antique s’impose chaque jour davantage. 
Les études sur les monuments romains par les commentateurs de Vitruve ou les 
admirateurs de Palladio se succèdent, et les discussions s’attardent volontiers sur 
les constructions pour l’établissement desquelles la « raison » doit par excellence 
l'emporter sur « l’effet »; sur les théâtres, qui sont traduits en équation et tous jau- 
gés a la mesure de l’amphithéâtre antique ?. 

De 1749 à 1751, Marigny, Cochin et Soufflot ont accompli en Italie leur céle- 
bre voyage. Les trois pélerins ont visité plusieurs théatres. Tous leurs suffrages 
sont allés à la salle de Palladio à Vérone, de forme ovale, coupée suivant le grand 
axe; mais le Théatre Royal de Turin a trouvé cependant grace a leurs yeux. 

Dés son retour, Soufflot a donné le dessin du théatre de Lyon, puis il a pro- 


reprendre un projet semblable pour les spectacles de comédie ; en fin de compte, l'établissement d'un nouveau 
théâtre, plus réduit, dans l'aile neuve de Gabriel, fut adopté. 

1. Mémoires, 1750, p. 214. : y 

2. Plan conservé au Service d'Architecture du château; c'est cet état qui est figuré dans le tome IV de 
Blondel (1754), livre VII, pl. VI (plan de l'aile nord), alors que dans le même livre, les planches III et IV (plans 
généraux du château) indiquent théoriquement une salle -oblongue, entièrement achevée. — Le duc de Luynes, dans 
ses Mémoires, note, en janvier 1757, les aménagements faits pour le logement du ministre Bernis « à l'endroit 

iné r la salle de spectacles ». ; : re 

Loins Hautecœur, ee et la Renaissance de l'Antiquité à la fin du XVIII siècle, p. 115. 
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jeté d’élever un opéra à Bordeaux, de reconstruire le Théâtre Francais, quai Conti, 
et Marigny a patronné toutes ces entreprises avec ardeur, avouant lui-méme, en 
1761, être dans un « accès de théatromanie » *. 

Au méme moment, un bataillon de jeunes architectes, tous amis ou parents, et 
qui tous seront attirés tot ou tard par des constructions de théatre, rentre de Rome, 
tout imbu des théories nouvelles : de Wailly, Moreau, Louis, Peyre, Dumont. 

En face d’eux, un projet de théâtre en mains — et le Théâtre du Roi — se 
tient Gabriel, formé sur les chantiers par la tradition frangaise; il est de la race 
des architectes du xvir® siècle exécutant le métier sans routine et sans heurts, alors 
que, d’autre part, s’affirment un goût et des méthodes fondées sur l’érudition. De 
plus, il travaille pour un service où son chef est Marigny, son adjoint à titre de 
contrôleur, l’intrigant de Wailly, qui, l’un et l’autre, communient dans les idées 
nouvelles. 

Il va s’acquitter de sa tache avec pondération; il ne demeurera pas inaccessi- 
ble aux innovations, que ce soit pour l’ordonnance de la salle ou pour son décor, 
car il a évolué lui-même, par goût, ou par esprit. Les rapports et les ouvrages 
envoyés d’Italie et de Gréce qui ont passé sous ses yeux ont influencé son écriture 
d’architecte, et il vient de donner le plan admirable du Petit Trianon. Mais, archi- 
tecte avant d’étre physicien, il se refuse a établir, comme Cochin et ses partisans 
lauraient voulu, un tracé et un volume dictés par la raison, en rejetant tout effet; 
il continuera à rechercher au contraire, d’abord l’élément décoratif, demeurant en 
cela dans le ton académique, au sens de fidèle à l’Académie dont il est président 
et qui, à partir de 1760, songe à réagir et critique avec une certaine hauteur. les 
principes rigides et inviolables ?. 

Le projet de février-juin 1763 ° ne diffère guère en plan de celui de 1752; 
la répartition des étages est à peu près la même également; Gabriel y reprend les 
balcons continus et de même saillie, séparés en loges par des cloisons largement 
échancrées, comme les Slotz les avaient mises à la mode, et qui évitent ces rangées 
de boîtes superposées donnant aux théâtres italiens, au dire des contemporains, 


Paspect de « catacombes » ou de « cages à poulets ». Il cherche cependant à rom- 


pre la monotonie des horizontales superposées et réduit les secondes loges à des 
loggias accrochées entre deux balcons, comme au théâtre des Tuileries dont il 
était au même moment chargé d’étudier la transformation en accord avec Soufflot *. 
I] place la loge royale au centre sous une demi-coupole et, derrière elle, projette un 
véritable petit appartement communiquant avec la galerie de l’aile sud, avec salon 
et minuscule loge grillée entresolée que dessert un escalier privé; et ce soin de 
ménager l'intimité royale est assez révélateur du moment. 


1. Jean Mondain-Monval, Soufflot, p. 178. 

2. H. Lemonnier, Procès-verbaux de l'Académie d'Architecture, t. VII, p. XLIII. 

3. Archives nationales, O1, 17871. 

4. Louis Hautecœur, Le Louvre et les Tuileries de Louis XIV, p. 84, 87; Mondain-Bonval, opus. cité, p. 170. 
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Le décor intérieur est conçu en bois, matière « favorable à l'harmonie ». Il 
est sobre; plus de balcons renflés ni de rocailles, mais des alignements simples de 
balustres, et, déjà, des lignes d’ondes, de grecques, de palmettes, qui révèlent les 
goûts nouveaux. Une retombe sur la loge royale prévoit encore des montants à 
palmiers, mais elle se présente comme une variante imposée par la routine et que 
l’on souhaite voir écartée au profit de colonnes ioniques. Ce désir de simplicité 
n’entraine cependant aucune sécheresse. 
L'architecte a jugé avec raison qu’un 
cadre de fêtes réclamait la richesse. Les 
génies entourant l’écu de France au- 
dessus de la scène, les statues disposées 
dans des niches, à l’avant-scène, à la 
manière italienne, les cariatides accrou- 
pies soutenant les loges avancées, et 
le couronnement ailé de la loge royale, 
donnent cette note luxueuse sans que 
lon sombre pour cela dans le tumulte 
des projets contemporains de Philippe 
de la Guépiére pour le théatre de 
Wurtemberg. 

L’ensemble fournissait une intéres- 
sante formule de transition. Il resta mal- 
heureusement à l’état de projet, bien 
qu'à la fin de juin, les coupes et les 
devis aient été envoyés a Lécuyer, ins- 
pecteur de Versailles’. Les questions 
de trésorerie et les préoccupations de 
la Cour se liguérent une fois encore 
en faveur d’un plan moins vaste. Le 
comte de Noailles chargé des réparti- | 
tions d'appartements dans le château, Re ec ds pis à 
s’affolait depuis un an du nombre des 
courtisans sans logis, et ne cachait pas sa fureur On revint donc à l’idée des 
appartements sur la cour, à l’établissement d’un foyer presque obscur dans le pro- 
longement de la galerie de l’aile nord, et à une salle rabougrie. C’est ce qui cons- 
titue le petit projet de 1764 *. 

Alors, durant l’année entière, cependant que l'élévation du gros œuvre se pour- 


2 


1. Archives nationales, O 1, 17865. 


2. Prince de Croy, Mémoires, t. II, p. 104. — Les habitants de quatre-vingts logements furent expulsés par 
jes travaux (Fernand Evrard, Les mœurs à Versailles, sous Louis XVI, dans la Revue de l'Histoire de Versailles, 
1928, p. 95). 


3. Archives nationales, O1 1786-1787. 
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suit lentement !, ce sont des retouches nombreuses aux projets primitifs, révéla- 
trices d’une certaine fièvre, et de lassitude aussi chez l’architecte, dans un travail 
auquel il met tout son amour-propre, mais qu’on lui gâche souvent et ou, pour tout 
dire, il ne se sent pas très à l’aise. 


En décembre 1764, paraît l'ouvrage de Gabriel Dumont : Parallèles des plans 
des plus belles salles de spectacles d'Italie et de France, dont l’Académie a loué 
la substance. L'auteur s’attarde sur la salle du théâtre Argentina de Rome, bâtie 
en 1732, dont le tracé en forme de soufflet est estimé « par rapport à sa forme 
et à ce que l’on y entend bien ». 

En 1765, Gabriel songe à un tracé similaire, puis, cette salle de l’Argentina 
V'intriguant, il s’en fait relever la charpente et l'envoie à son maitre de chantier. 
Mais il redoute bientôt ce plan trop fermé vers la scène qui sacrifie quelques 
places et s'annonce peu fa- 
vorable au Cercle de Cour; 
en mai, il essaie de déga- 
ger l’avant-scéne par des 
combinaisons de colonnes. 
Puis, en juin, il revient au 
plan ovale, mais à l’ovale 
parfois tronqué à l’avant- 
scène, Et, comme pour gé- 
ner sa liberté d’esprit, voila 
que l’on élève à Paris l’opéra 
de Moreau-Desproux dont 
on attend merveille. Gabriel, 
après dix ans d’études sur 
un projet de théâtre, risque 
de ne plus faire figure de 
novateur. Il s'inquiète du 
chantier voisin, plus avancé 
que le sien, organise un pe- 
tit service de surveillance, 
fait prendre des mesures 
comparatives de son projet 
et de la construction de 
Moreau. 


1. Cf.les Comptes des Bâtiments 


FIG. 7, — OPERA DE VERSAILLES. du Roi, pour Apes période (Archives 
Plan au niveau des premiéres loges. nationales, O1 2265 et suiv.). 
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Combien on le sent plus maitre de lui, lorsqu'il s’agit de concevoir le décor 
intérieur. Au milieu de toutes ces hésitations sur le plan, il établit peu à peu avec 
sureté l’élévation de la salle telle qu’elle sera définitivement adoptée. 

Tout d’abord, il dresse à partir du dernier balcon jusqu’au centre de la voûte, 
une haute colonnade à mi-hauteur de laquelle s'accroche un étage de paradis démon- 
table et qui s’interrompt au centre pour laisser place à une loge royale amplifiée. 
Cette idée de couronnement majestueux d’un hémicycle, on en trouve aisément la 
source; elle est dans le péristyle de ce théâtre de Palladio dont Gabriel entendait 
depuis vingt ans vanter l’excellence; certes, l’analogie est bien lointaine, mais la 
veine d'inspiration existe. Et Gabriel gardant, dans son dessein de prendre son 
bien chez les maîtres de la bonne époque, une étonnante originalité, hisse là le 
Petit Ordre et le raccor- 
de magistralement avec 
le Grand Ordre qui con- 
tinue à régner à l’avant- 
scène; le petit entable- 
ment occupe la hauteur 
de la corniche du grand, 
et la même cimaise, pro- 
portionnée à l’un comme 
à l’autre, tend sa ligne 
reposante tout autour de 
la salle. 


Voilà évités, du mé- 
me coup, la superposition 
de cinq balcons. La salle 
offre une fantaisie et une 
ampleur harmonieuses. 
Peu après, d’autres trou- 
vailles viennent accentuer 
ces effets : le niveau des 
secondes avant-scènes est 
décalé par rapport fa eS FIG. 8. — OPERA DE VERSAILLES (PROJET om 1750). — LA SALLE ET LA LOGE ROYALE. 
balcons, qui cessent eux- Dessin de Gabriel (Archives nationales). 
mêmes d’avoir tous une 
saillie égale, et s’échaffaudent en décroissant; la salle s’évase par le haut jus- 
qu’au péristyle. 

On en était là lorsqu'un grand événement fut annoncé : le projet de mariage 
du Dauphin avec Marie-Antoinette, I] faut des fêtes splendides. Il n’est plus ques- 
tion d'économie, d'appartements à conserver. Gabriel rentre en possession de toute 
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l'extrémité de l’aile nord. Et c’est son dernier grand projet de novembre 1765, 
d’où sortira la construction actuelle. 

En plan, il rétablit un foyer sur le parc, sans lui donner trop de largeur, 
afin de réserver le plus d’espace possible à la salle, et trouve pour celle-ci un tracé 
qu’il a pris soin de nous expliquer lui-même dans le Mercure Galant de 1770: 
« ovale tronqué dans la partie des loges et quarré dans celle de l’avant-scène ». 
Voilà le nouveau, ces parties droites joignant l’hémicycle à la scène et sur les- 
quelles débordent les colonnes de Grand Ordre qui encadrent les loges; l’étran- 
glement de la salle vers le rideau est évité : de légers pans coupés et des couples 
de colonnes entièrement dégagées forment l’encadrement de la vaste scène; les sta- 
tues gesticulant de part et d’autre, inséparables des premiers projets, sont sup- 
primées et reportées sur le manteau d’arlequin. Enfin, la profondeur de la salle 
est moins accentuée qu’à l'Opéra de Paris en vue de rapprocher la loge royale. C’est 
un théâtre de Cour. | 

Quant à l’ordonnance intérieure, elle était toute prête, il suffisait de trans- 
crire le dernier projet de 1765 en l’épanouissant, grace aux latitudes nouvelles qui 
étaient octroyées. Gabriel étira amoureusement son beau péristyle, ses balcons équi- 
librés, sa loge royale et, pour couronner le tout, imagina autour d’un plafond 
plat, ovale, destiné à une composition décorative, une grande voussure cintrée, 
percée de lunettes comme celles qu’Antoine Bibienne avait ménagées quelques 
années plus tôt au théâtre de Bologne *. 

Gabriel pourra avouer en présentant son œuvre, qu’il a « consulté les meil- 
leures formes connues des plus beaux théâtres d'Italie — et d’autres Etats », avait- 
il ajouté tout d’abord *, cherchant ainsi à prouver sa conscience professionnelle, 
mais sans risque d’être accusé de pastiche. 

Succédant, a la fin de 1765, à l’ère tumultueuse des projets, celle des réalisa- 
tions sera fertile, elle aussi, en incidents : défauts de crédits, retards dans les 
paiements, véritables menaces de gréve des entrepreneurs, difficultés de concilier 
les points de vue des trois services intéressés : Batiments, Menus plaisirs, Garde- 
Meuble; jalousie entre les inspecteurs de la construction; discussions entre le Service 
des Bâtiments et les chantiers de la Marine au sujet de l’attribution au premier des — 
coupes de bois réservées au second, établissement de longs rapports grandiloquents 
mettant en parallèle les plaisirs de la Cour et la défense des côtes de France: on 
note tout cela péle-méle, jusqu’en 1769 où l'approche du mariage impose une réa- 
lisation hâtive, mais où commence à naître l'agitation de la Cour autour de la 
disposition des places, de la répartition et de la commodité des loges *. D’autre part, 
le rôle que l’on entend faire jouer au théâtre complique encore les travaux. 


1. Archives nationales, O 1 1785 # et 17873. ; 

2. Les plans de ce théatre, achevé en 1763, avaient été gravés dès l’année suivante : Lorenzo Capponi, Pianta 
e speccato del nuovo teatro di Bologna, Venise, 1674. 

3. Archives nationales, O 1 1785 4 : manuscrit de la notice envoyée au Mercure. 

4. Archives nationales, O 1 1785. 
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FIG. 9. — OPERA DE VERSAILLES (PROJET DE FEVRIER-MARS 1763). — COUPE LONGITUDINALE DE LA SALLE. 


On veut une salle à transformations, pouvant devenir salle de bal et aussi salle 
de festin. Arnoult, le grand machiniste, ingénieur des Menus Plaisirs, entre en 
scène et en profite pour envahir le chantier; il reçoit la commande d’une maquette 
de la salle; on le voit même se mêler du problème de la charpente !. Gabriel, dans 
les derniers mois, passe un peu au second plan. 

Enfin, la « fermentation » des esprits en matière d’architecture théâtrale s’ac- 
croit en présence des deux grands chantiers ouverts : Opéra de Paris, Opéra de 
Versailles *. Les deux ont leurs partisans et leurs détracteurs qui font exposer 
leurs doctrines par d’aimables inconnus en mal de littérature. Le chevalier de 
Chaumont qui défendait les règles de la Géométrie et de la Physique dans les 
mêmes termes que Cochin’, prône les trois rangées de loges sans retraits et 
maints autres principes de construction adoptés au théâtre de Moreau, suivant ses 
conseils, est-il sous-entendu — il se vantera aussi d’avoir fourni des idées à 
Gabriel *. De son côté, M. Monginot, conseiller des guerres du duc de Choiseul, 


1. Le 20 juin 1768, Gabriel présente son projet de charpente à l’Académie sans mentionner Arnoult (H. Le- 
monnier, Procès-verbaux de l'Académie d'Architecture, t. VIII, p. 18); mais, dans sa notice du Mercure de 1770, 
il réunissait la collaboration d’Arnoult; ce dernier, de son côté, se trouvant mal payé de son travail, proteste qu’il 
est « chargé depuis 1767 de tout ce qui concerne la construction du grand théâtre ». (Archives nationales, O1 17822). 

2. Il est curieux de noter que le sujet de concours pour le grand prix de l'Académie d'architecture en 1768 
fut, exceptionnellement, un théâtre (H. Lemonnier, Procès-verbaux de l'Académie d'architecture, t. VIII, p. 14, 15). 

3. Véritable construction d'un théâtre d'opéra à l’usage de France, suivant les principes des constructeurs 
italiens. par M. le chevalier de C..., Paris, 1766. d ae 

4. Comte de Fels, Ange-Jacques Gabriel, éd. in-8°, p. 123, d'après les Mémoires de Bachaumont, tr IV, 
p. 57. Bachaumont écrit, en effet : « C’est M. le chevalier de Chaumont qui a donné le projet de la salle qu'on 
exécute; on n’a pu en Ôter l'inspection à M. Gabriel... mais il n’est là que comme honoraire »; mais, pris d’un 
remords assez inattendu, il ajoute : « L’impartialité m’oblige à déclarer que M. Gabriel a réclamé contre cette 


anecdote. > 
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présente à l’Académie et publie une Exposition des principes qu'on dott suivre 
dans l'ordonnance des théâtres modernes, et se félicite de les voir adoptés à 
Versailles !. 

Tout ceci finit par agacer Gabriel. A partir de 1767, il semble qu’il ne laisse 
échapper aucune occasion de faire abandonner la construction, d’autant plus qu’il 
prévoit la hâte et l’énervement finals. Il expose sans cesse qu’il n’a ni l’argent ni 
les ouvriers nécessaires pour faire quelque chose de bien *. 

En février 1768, on hésitait encore entre l'achèvement de l’Opéra et le retour 
au principe d’une salle provisoire, comme en 1745. Un rapport d’expert, éternel 
dans ses termes, fit décider de l’achèvement, puisque les entreprises de construc- 
tion, quel que soit l’état du trésor, fournissent toujours « une utile circulation 
aux Finances », et que le principe d’un théâtre à Versailles, adopté par Colbert, 
avait pour but, en attirant par des fêtes les étrangers en France « et en faisant 
fructifier les arts », d’être utile au commerce et de ranimer les manufactures 
françaises. » ÿ. 

Durant ces vains pourparlers, le projet d’ornementation intérieure se modi- 
fait sensiblement. Gabriel avait prévu des surfaces planes diaprées de frêles 
rinceaux et, pour donner la note à la mode, quelques trépieds antiques, des sphinx, 
un travail de boiserie dont le décor du Salon de la Reine dans les petits apparte- 
ments peut nous donner une impression réduite. Mais Pajou, ami intime de de 
Wailly, et partant, susceptible d'approcher Marigny, demanda du travail et il est 
manifeste que l’on se plut à multiplier ses commandes. Il surchargea le dessin de 
Gabriel d'œuvres charmantes, dont il sera d’ailleurs si mal et si difficilement 
payé“. Les divinités et les amours en bas-relief ou en ronde bosse envahirent 
peu a peu les balcons et les corniches de l’avant-scène. D’autre part, la matière 
employée, le bois, appela le talent des Rousseau et des Guibert qui s’exerca sur 
les consoles, les cordons et jusque sur les moulures des bases tapissées d’ornements 
comme celles du xvti° siècle. Et lorsque, de plus, les peintures, les faux marbres et 
les ors eurent recouvert la salle entière, Grimm put lancer à Gabriel l’apostrophe 
injuste : « Ne pouvant la faire belle, tu l’as faite riche! » *. 

La surenchère décorative se manifesta plus facheusement dans le foyer. Pour 
habiller cette sacrifiée, étroite et longue, disposée à mi-étage, Gabriel partagea les 
murs en deux registres : l’inférieur englobant d’un côté les portes basses donnant 
sur le parterre et en face, le soubassement des fenêtres du parc; l’autre, plus élancé, 


| Ouvrage anonyme, classé par erreur à Chaumont dans le Catalogue de la Bibliothèque nationale. — Mon- 
ginot présenta son ouvrage à l'Académie le 27 février 1769; à la séance suivante, l’architecte Antoine-Joseph de 
Bourge déposa, lui aussi, un travail sur les Salles de spectacles « suivant les usages d'Italie pour une cour étran- 
gère ». H. Lemonnier, Procès-verbaux de l'Académie d'architecture, t. VIII, p. 43, 44. 

2. € Jamais cette partie du service du Roy n'a été dans pareille détresse ». (Lettre au contrôleur général 
13 mai 1768) ; « si l’on veut obtenir cela [être prêt pour 1770], il faudra de nécessité renoncer à cette salle 
(Mémoire à Marigny). Cf. également, Comte de Fels, Ange-Jacques Gabriel, éd. in-8° pe 122 

3. Archives nationales, O1 1785 2, aoe | 

4. Cf. Henri Stein, Augustin Pajou, p. 27, 28. 

5. Correspondance... éd. Tourneux, t. IX, p. 75. 
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correspondant à ces fenêtres mêmes et aux baies ouvertes sur les galeries des 
loges: à cet étage, il avait, dans un premier projet, prévu une fausse colonnade 
continue et de discrets bas-reliefs au-dessus des ouvertures !. C'était très clair; 
mais, progressivement, apparurent les cariatides de la porte et de la cheminée avec, 
au-dessus, des tableaux ovales et, en définitive, des groupes en bas-relief; puis, 
sur les grandes faces, une baie sur deux fut supprimée pour faire place a une 
haute statue d’applique; enfin, pour les centres, où l’on avait d’abord voulu de 
simples vases”, les beaux groupes d’Apollon et de Vénus furent commandés. 

Et, pour ne pas atténuer le relief de ces sculptures, les colonnes devinrent des 
pilastres. Ainsi, l'impression de couloir donnée par le foyer et que les deux regis- 
tres d'architecture tendaient à racheter, se trouva accrue par la présence d’im- 
menses figures suspendues appelant un recul que l’on cherche en vain. 

L’extérieur de la construction donna lieu à beaucoup moins de recherches et 
de remaniements. Gabriel, nous l’avons dit, ne varia jamais dans son intention de 
rester en harmonie étroite avec l’ordonnance des façades du xvII‘ siècle, aux- 
quelles il avait à raccorder sa construction. Mais il fallait bien à cet opéra 
palatin une face principale un peu plus dans le goût du temps et dans le goût 
de Gabriel. 

C’est sur la rue, au dos de la scène, qu’elle fut prévue tout d’abord, puis, 
bientôt, reportée latéralement au-dessus des réservoirs, où elle n'avait pas besoin 
d’un énorme soubassement et pouvait s’étaler sur le miroir d’eau. 

Cette façade, trop peu connue, est un chef-d'œuvre. Les trois étages de Man- 
sard s’y prolongent; mais la succession des ouvertures cintrées et des colonnes ou 
pilastres de Petit Ordre régnant à l’étage noble est interrompue; ces éléments 
sont seulement rappelés dans un avant-corps central, sous un fronton qui les 
rajeunit; et, de chaque côté, dans la nudité des murs, des baies rectangulaires 
sont percées; les mêmes qu'à l’Ecole Militaire et au Petit Trianon. Il est difficile 
de concevoir dessin plus élégant et plus raisonnable que cette variation de Gabriel 
sur un thème de Le Vau-Mansard. 

Tous les dessins et projets de Gabriel, que nous avons tenté de classer et 


d'analyser ici, révélateurs d’un prestigieux tempérament d'architecte et de décora- 


teur, ont aussi l'intérêt de situer l'Opéra de Versailles — le doyen de toutes les 
salles de spectacles françaises — à sa place dans l’histoire de l'architecture 
théâtrale. 


Gabriel fut le premier en France à concevoir une salle moderne, mais on ne 
lui permit de l’exécuter que trop lentement et il se vit devancer par Moreau. Le 
destin voulut ensuite que ce grand théâtre, fait pour des spectacles compassés et 
ruineux, ne s’entr’ouvrit que rarement, en quelques circonstances exceptionnelles : 


1. Archives nationales, O 1 1787 8 et 1788; on peut rapprocher ces projets des beaux dessins de A. Jallier, pro- 
venant du cabinet de l'architecte Paris, qui sont à la Bibliothèque de Besancon. 


2. C’est encore des vases qui sont prévus en avril 1769 (Archives nationales, O1 1788). 


a 
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Gluck, pour qui il semblait fait, ne vint pas l’animer; et moins de vingt ans 
après, le théâtre partagea le sort du palais qui l’enserrait. 

I] fut sans histoire, et d’autant plus vite oublié que les progrès de l’architec- 
ture théâtrale marchant à pas de géants, a la fin du xvirr siècle, lui donnèrent, a 
peine né, un aspect désuet. Pate ne le mentionnera pas dans son Parallèle des 
salles de spectacles en 1788; en 1802, Villiers l’indiquera en ces termes aux tou- 
ristes : « construit il y a vingt ans, c’est déjà une antiquité » !. 


SE [EE 


FIG. 11. — OPERA DE VERSAILLES. — PREMIER PROJET POUR LE FOYER (1765). 
Dessin de Gabriel (Archives nationales). 

Et cependant, il ne fut pas sans influencer les constructeurs de théâtre : si, 
à partir de 1773, Louis imposa des principes de construction nouveaux, il n’en 
conserva pas moins certaines données dont l’Opéra de Versailles avait révélé l’élé- 
gance et le bien fondé : les balcons continus seront préférés en France aux 
superpositions de loges; des lunettes percées dans la courbe du plafond se retrou- 
veront au théatre de Bordeaux, à l'Opéra de Paris en 1786, et Mique en établira 
même au petit théatre de Marie-Antoinette. Le principe de la colonnade supérieure 
sera repris en 1773 par Ledoux, au théâtre de Besançon, en style « étrusque » ”. 
Il n’est pas jusqu’à la tonalité à base de bleu et d’or arrêtée pour la salle de 
Versailles par une sorte de jury d'honneur, sous l'égide de Gabriel et de Soufflot, 
qui n’ait été reproduite un peu partout dans les années qui suivirent, au point de 
devenir la couleur typique pour salle de spectacle. 

PIERRE PRADEL. 


1. P. Villiers, Manuel du Voyageur aux environs de Paris. 
2. De Ganay, La Salle de spectacle de lV Architecte Ledoux à Besançon, dans la Revue de l’Art, juin-décem- 
bre, 1927. 
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The excavations at Dura-Europos, conducted 
by the Yale University and the French Aca- 
demy of Inscriptions and Letters. — Prelimi- 
nary Report of the Sixth Season of Work. 
October-March 1933. Edited by M. I. Rostov- 
tseff, A. R. Bellinger, C. Hopkins and C. B. 
Welles-New-Haven, Yale University Press; 
Londres Humphrey Milford University Press ; 
Prague, Institut Kondako rianum, 1936, in-4°, 
504 p. LIII pl. 


On accueillera avec un vif intérét ce nouveau volume 
de rapport sur une des campagnes de fouilles les plus 
fructueuses que l’archéologie ait connue en ces der- 
nières années. Le sol de Doura-Europos sur 1’ Euphrate 
nous a livré des monuments d’importance capitale pour 
Vhistoire générale et pour la connaissance de la vie des 
Anciens, c’est un Pompéi exotique, et nous savons dé- 
sormais de quoi nourrissaient leurs corps et leurs 
esprits les habitants d’une petite ville de garnison, sur 
les confins de l'Empire, au milieu du 111° siècle de notre 
ère. Cela est si vrai que l’on ne saurait, dans les li- 
mites d'un compte rendu, énumérer même les princi- 
paux articles d’un bilan trop abondant. Les maisons 
ont été explorées avec méthode, en passant d’un bloc 
à l’autre; on a mis au jour des bains, un amphithéatre, 
des mosaiques, des peintures, des graffiti, des inscrip- 
tions, des objets mobiliers, des équipements militaires, 
des monnaies, des parchemins et des papyri. Le tout a 
fait l’objet d’un inventaire minutieux. Il faudrait insis- 
ter sur les plus étonnantes de ces découvertes : la Syna- 
gogue décorée de fresques, dont les lecteurs de la 
Gazette ont lu l'analyse dans les articles de M. du 
Mesnil du Buisson, un grand bouclier peint de légion- 
naire romain, le Temple d’Artémis Nanaia, la Maison 
du Scribe romain, et ces ouvrages de sape qui font re- 
vivre à nos yeux d’une manière tragique, avec les corps 
des soldats tués sur place, le contenu de leurs porte- 
monnaie répandu près d’eux, le siège de l’année 256, où 
les Perses sassanides parvinrent à s'emparer de la ville. 
M. Rostovtseff, en quelques pages, après avoir laissé 
la parole à ses collaborateurs, nous expose ce que les 
fouilles nous offrent de matériaux nouveaux pour l’his- 
toire de Doura, à l’époque hellénistique, à l’époque 
parthe, et surtout à l’époque romaine. La période la 
plus brillante de l’occupation romaine se place sous 
Septime Sévère et sous Caracalla, où furent construits 
le praetorium, les bains et la maison du commandant de 
la garnison, tandis que les troupes, gratifiées pour leur 
plaisir d’un amphithéâtre, se voyaient pourvues de ca- 
sernements confortables. Le relevé des graffitti nous fait 
assister à la vie même de la garnison; nous pénétrons 
dans des logements de sous-officiers, l’actuarius et le 
tesserarius, décorés de portraits peints. Enfin, l’on con- 
çoit de quelle ressource peut être pour l’histoire de la 
diaspora juive, et du judaïsme en général, l'exploration 
d'un monument parfaitement conservé tel que la syna- 
gogue, reconstruite sur l'emplacement d'une autre plus 
ancienne, et dédiée par le presbyteros Samuel, en 245 
de notre ère. On a pu distinguer dans les peintures mu- 
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rales qui la décorent de scénes tirées de la Bible et des 
écrits théologiques postérieurs, différentes mains : ira- 
nienne, sémitique et grecque, c'est un chapitre de l’his- 
toire de l’art qui s'inscrit ici. 


D’excellentes planches, dont deux en couleurs, illus- 
trent les commentaires dus à des spécialistes éprouvés. 
L'Université de Yale et l’Académie des Inscriptions ont 
eu la main heureuse, et il faut féliciter très vivement, 
en outre, les membres de l'expédition, et les rédacteurs 
de ce beau et précieux ouvrage. 


J. B. 
ALDA Levi. — La patera d’argento di Para- 
biago. — Roma, Istituto poligrafico dello 


Stato, 1935, in-f°, 24 p., VI pl. 


Il importe d’attirer l’attention des spécialistes et des 
amateurs sur l’importance exceptionnelle de l’objet ana- 
lysé dans le présent ouvrage. La patére d’argent dont 
il s’agit, a été trouvée à Parabiago, près de Milan, dès 
1907, au cours des travaux exécutés pour la construc- 
tion d’une villa, via Maggiolini. Elle servait de couver- 
cle à une tombe à crémation constituée par une am- 
phore. Elle demeura en possession du propriétaire de la 
villa, et c’est seulement à une époque toute récente que 
Mme Alda Levi a eu le bonheur d'en assurer la pos- 
session à l'Etat italien (elle se trouve actuellement a 
la Pinacothèque Brera, à Milan). C’est une coupe 
ronde, en argent fondu, du diamètre de 39 cm. et pe- 
sant 3 kg. 500. Ce qui nous intéresse au premier chef, 
c'est la décoration de ce précieux objet. On y voit en 
relief une composition répartie en trois registres. En 
haut, les chars du Soleil et de la Lune; au centre Cybèle 
et Attis emportés au galop de quatre lions dans un 
char qu’environnent les Corybantes, et, sur la droite, 
un Atlante supportant le disque zodiacal au milieu du- 
quel se tient une divinité munie d’un sceptre; à la par- 
tie inférieure sont couchés Tellus et une nymphe flu- 
viale, séparés par des putti symbolisant les quatre sai- 
sons, au-dessus des bustes de l'Océan et d’une Néréide. 
On remarquera, d'une part, l'agencement fort adroit de 
certaines parties de cet ensemble, notamment du groupe 
de Cybèle et des Corybantes, l'harmonie d’une dispo- 
sition comme celle des chars du Soleil et de la Lune, 
et en contre-partie des divinités chtoniennes et aquati- 
ques; et, par aïlleurs, la gaucherie avec laquelle des 
détails comme le disque du Zodiaque ont été insérés 
dans la composition générale. Il est à croire que les 
toreutes exécutaient leurs ouvrages à l’aide de modèles 
empruntés probablement à des peintures, et se souciaient 
assez peu d'ajuster ces fragments les uns aux autres. 
Cette explication me semble plus plausible que celle qui 
consiste à évoquer les représentations scéniques organi- 
sées par les empereurs sur le Palatin.Mme Alda Levi 
nous donne un commentaire très poussé des mythes ici 
représentés. Du point de vue artistique, elle rapproche 
la patère de Parabiago des monuments similaires, qu'il 
s'agisse d'objets d’orfévrerie, de sculptures monumen- 
tales comme la statue d’Auguste de Primaporta, de mo- 
saiques, d’ivoires ou de chefs-d'œuvre de la glyptique 
comme les camées du Cabinet des Médailles ou du Mu- 
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sée de Vienne, ou la Tasse Farnése. La date serait le 
milieu du second siècle de notre ère. Tout ce texte est 
excellent, et la publication est digne des plus grands 
éloges. Je ne crois pas qu'il soit possible de mieux 
donner l'impression même de la réalité qu'on ne l’a fait 
en ces planches, dont l’une nous présente la patère avec 
ses dorures originales. 


Lo mie 


W. L. Hi_psurcu. — Medieval spanish enamels 
and their relation to the origin and the de- 
velopment of copper champlevé enamels of 
the twelfth and thirteenth centuries. Oxford 
et Londres, 1936; in-4°, XIV-146 . et 
24 pl. 


Assurément on doit reconnaitre que peu d’amateurs, 
actuellement, ont pris autant de peine que M. Hildburgh 
pour acquérir une connaissance sérieuse de l’émaillerie 
champlevée; malheureusement il parait s’étre laissé en- 
trainer quelque peu par son imagination et il a élevé 
un échafaudage instable d’hypothéses trop ingénieuses. 

Il faudrait, pour discuter utilement les diverses théo- 
ries de M. Hildburgh, un travail presque aussi long que 
le sien, car il s’agit souvent d’objets encore mal connus, 
pour lesquels les documents précis et les inscriptions 
sont également rares. Aussi doit-on se borner aux gran- 
des lignes. 

D’une façon générale, il semble que l’auteur se soit 
mépris (peut-être à l'exemple de M. Kingsley Porter?) 
sur les rôles réciproques de la France et de l’Espagne 
au XII® et au x1rI° siècles ; en réalité, c’est du nord vers 
le sud que l'influence artistique s’est principalement ma- 
nifestée : la démonstration la plus claire est celle que 
M. Louis Réau a donnée dans son ouvrage récent sur 
L'art du moyen âge et la civilisation française. Et il y 
a vraiment plus que de la présomption à parler des 
« nombreux érudits français qui ignorent les grandes 
créations de l’art espagnol du moyen âge » (p. V), quand 
nous pourrions rappeler les travaux d'Emile Bertaux, 
d'Henri Terrasse, d'Elie Lambert, de Louis Réau et 
d’autres encore! 

En réalité, M. Hildburgh n’a pas découvert, dans 
l’art espagnol, des prototypes certains pour les émaux 
qu’il déclare espagnols. Il n’a pas pris garde que si des 
monuments comme le rétable de Burgos (par exemple) 
avaient été fabriqués au sud des Pyrénées, il faudrait 
retirer aux ateliers des bords de la Vienne leur pro- 
duction tout entière, vu que ces objets ne sauraient être 
séparés de l’ensemble des œuvres limousines. Ce qu’on 
retiendra des théories aventurées de M. Hildburg, c’est 
que l'Espagne a exercé, notamment par ses manuscrits 
enluminés, une certaine influence sur les émailleurs li- 
mousins; ceux-ci ont été amenés à se conformer au 
goût de leur principale cliente, avec laquelle ils avaient 
des rapports incessants, surtout à cause des pèlerinages. 

Pour relever quelques détails, notons que l’auteur, 
emporté par son zèle « pro-espagnol », n’aurait pas di 
essayer de dénaturer le sens d’une inscription très 


connue, évidemment gênante pour sa théorie; comment 


soutenir en effet qu'il y a « seulement une forte pré- 
somption » en faveur de l’origine limousine du célèbre 
ciboire d’Alpais, au Louvre, alors qu’il porte une ins- 
cription spécifiant que son auteur était de Limoges ? 


Le livre de M. Hildburgh, fruit de patientes études, 
sera lu avec intérêt par les archéologues spécialisés, 
qu’il obligera à réfléchir à certaines questions obscures ; 
mais nous craignons qu'il trouble les idées des lecteurs 
insuffisamment avertis. On serait tenté d'appliquer à 
M. Hildburgh ce qu'il a dit lui-même (pp. 2 et 10), 
avec une exagération regrettable, de l'ouvrage classique 
d'Ernest Rupin (imparfait sans doute, mais sérieux et 
raisonnable) : « ce livre a causé un mal indicible en en- 
trainant les conservateurs de musées et les amateurs... 
à accepter des affirmations dépourvues de critique ». 


J.-J. MARQUET DE VASSELOT. 


LÉON REY. — Le petit Trianon et le hameau 
de Marie-Antoinette. Paris, Pierre Vorms, 
1936, in-4°, 84 p. (Le passé vivant). 


Voici un livre charmant, qui est une promenade. La 
formule est nouvelle : M. Léon Rey nous prend à l’ar- 
rivée au petit Trianon, et nous accompagne jusqu’au 
hameau et au belvédère, avant de prendre congé de nous 
de retour au château. Non seulement le guide, qui sait 
dire tout ce qui nous importe, n’est jamais. indiscret, 
mais a chaque pas il nous fait partager son émoi. A 
chaque pas, car le texte ne s’écarte pas de l’image, le 
commentaire est incessant et, plus ou moins abondant 
selon qu’il est nécessaire, ne quitte pas le détail qu’il 
analyse, le personnage qu’il évoque, le coin de paysage 
où il s’attarde. Pour plus de commodité encore, des 
notes marginales expliquent les gravures. Le style, qui 
est excellent dans sa simplicité et son désir d’instruire, 
suscite a merveille, avec une élégante déférence, un fan- 
tome émouvant, celui de la reine qui anima ces décors 
délicieusement factices. La description est a la fois sen- 
sible et exacte. Les photographies, nombreuses et fort 
belles, sont parfois un peu trahies par le procédé de 
reproduction qui leur ote de leur accent. 

JE: 


EDOUARD SALIN. — Une maison française. 
Montaigu en Lorraine. 1625-1757-1936. Paris, 
Charles Massin, 1936, in-4°, 230 p., LXXX pl. 


M. Edouard Salin vient de consacrer un magnifique 
volume à la description d’un château orné par ses soins, 
et qui héberge maintenant, grâce à lui, des collections 
qui en font un merveilleux musée, M. Hanotaux, en sa 
préface, nous dit en termes choisis ce qu’est cette « mai- 
son lorraine », édifiée par le fermier général Prévost de 
la Malgrange, du temps du roi Stanislas, et qui, apès 
avoir été longtémps délaissée, devint en 1914 la pro- 
priété de son maitre actuel. Là, celui-ci a donné libre 
essor à son goût : « il rebâtit, il décore, il meuble, 
il fleurit. » Le parc s’orne de statues et de vases de 
pierre, les appartements reçoivent un mobilier exquis, 
et partout les objets d’art les plus divers sont exposés. 
On ne saurait ni tout citer, ni faire un choix parmi les 
ouvrages les plus excellents, retenons pourtant un Ado- 
nis de marbre du 1v° siècle, une tête d'homme chypriote, 
une tête de jeune femme d’époque hellénistique, des 
vases et des terres cuites grecques, des bijoux, de fort 
belles suites de monnaies grecques et romaines, des 
faïences de Perse et de Rhodes, des céramiques fatimi- 
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des d'Egypte, des plats hispano-mauresques, des tapis 
persans, des vases, sculptures, bijoux et porcelaines de 
Chine, des fibules d’orfévrerie cloisonnée du haut moyen 
age avec des plaques, boucles de ceinturons découvertes 
dans le pays avoisinant. Viennent ensuite Jes tableaux, 
flamands (Déposition, d'après Van der Weyden, cf. 
G. B.-A., janvier 1935), strasbourgeois, espagnols ou vé- 
nitiens ; les sculptures de pierre ou de bois sculpté (no- 
tamment de Ligier-Richier (cf. G. B.-A., décembre 
1936) ; les manuscrits à peintures; les émaux de Limo- 
ges: les vitraux, les armures; les tapisseries (scène de 
la vie seigneuriale, époque de Louis XII). Aux xvir° et 
xvul’ siècles, relevons un portrait de D. Dumoustiers, 
un portrait de jeune femme par Louis Tocqué, un pastel 
de Labille-Guiard; des dessins de Fragonard; des gra- 
vures; un groupé de Clodion; un buste de Buffon par 
Houdon; des faiences et porcelaines ; des argenteries et 
des meubles. Nous avons achevé de parcourir, trop 
vite, un catalogue qui se recommande par l'exactitude 
minutieuse des descriptions; M. Salin s’y révèle non pas 
un simple amateur, mais un érudit. Il a tenu enfin à 
rendre hommage au talent d’Adrien Karbowsky, l’au- 
teur des aménagements et de la décoration du château, 
et à celui d'André Méthey, le céramiste mort en 1920. 
Un mot en terminant pour louer les planches qui illus- 
trent cet ouvrage, et dont plusieurs sont en couleurs. 


JR: 


MARCEL Brion. — Breughel. Paris, Plon, 1936, 
in-8° 64 p. 


GUSTAVE VANZYPE. — Rubens. Paris, Plon. 
1936, in-8°, 64 p. (Editions d'Histoire et d’Art 
publiées sous la direction de J. et R. Witt- 
mann). 


Deux nouveaux volumes de la jolie collection qui 
comprend déja le Rembrandt d’Henri Focillon, le Corot 
de Paul Jamot, le Versailles d’André Chamson, le 
Cézanne de René Huyghe. Cette fois, l’art flamand est 
à Vhonneur dans le moment où Rubens est célébré à 
l’Orangerie, et où Breughel est l'objet d'un renouveau 
d'intérêt. Les reproductions sont excellentes ; sans doute, 
Rubens éclate dans les quelques pages où il a fallu le 
faire tenir, tandis qu'il est plus facile avec Breughel 
d'avoir l’air complet. Du réalisme impitoyable de l’un 
à la glorification de la matière que l’autre chante jus- 
qu'à l'épuisement, il y a loin. D’une part, une sorte de 
cynisme, de l’autre l’explosion décidée de la joie. Ici 
une minutie qu'il faut voir à la loupe, là des statures 
surhumaines et une chair débordante. Au lecteur de 
ces deux petits ouvrages de deux connaisseurs réfléchis 
et parfaits écrivains, de jeter un lien de la Danse de la 
mariée à la Bacchanale. 


SR 
LIONÉLLO VENTURI. — History of Art Criti- 
cism. — Translated from the italian by Charles 


Marriott. New York. E. P. Dutton & Cie, 
1936. 345 p., in-8°, 
Le livre de M. L. Venturi comble fort heureusement 


une lacune dans la littérature d’art. C'est pour autant 
que nous le sachions, la première histoire complète de 


la critique artistique. L’auteur ne se limite pas, comme 
ses devanciers, à l’analyse des théories dominantes d'une 
période historique donnée. C’est l'aperçu d'ensemble qui 
l’intéresse. 


On attendait depuis longtemps un ouvrage de ce 
genre qui donnat aux historiens d’art, — même à ceux 
qui sont les plus étrangers aux problèmes théoriques, — 
un enseignement et une méthode. Il est heureux que 
M. Lionello Venturi se soit chargé de cette besogne 
délicate et difficile : elle demandait non seulement une 
connaissance parfaite de l’histoire et de la critique, mais 
aussi un entraînement philosophique. Exposer en douze 
chapitres (de vingt-cinq pages environ chacun) le ré- 
sultat des efforts des théoriciens d’art, depuis l'Anti- 
quité jusqu'à nos jours et l’exposer de façon claire, 
pour un public anglo-saxon peu porté à des discus- 
sions théoriques et idéologiques, c'était déjà presque un 
tour de force. Mais ce que l’on admire surtout dans 1’ou- 
vrage du savant italien, c’est sa vision personnelle, sa 
sensibilité, son exposé méthodique, son art de présenter 
l'évolution des idées, sans s’arréter plus qu’il n’est né- 
cessaire sur les auteurs. Pour montrer la difficulté de 
cette tâche, il suffit de rappeler que nous n'avons pas 
encore d’exposé pareil, dans le domaine contigu de la 
littérature, et que l’ouvrage devenu classique du re- 
gretté M. Saintsbury, malgré tous ses mérites, n’est 
qu'un catalogue raisonné, reproche qui ne peut être 
aucunement adressé au livre de M. L. Venturi. 


Dans une entreprise d’une telle ampleur, il est diffi- 
cile sinon impossible d'être à l’abri de toute remarque 
critique. On saisit aisément la raison de certaines la- 
cunes. Les siècles antérieurs au XVIII° ne pouvaient être 
traités qu'en abrégé, M. Venturi l'explique lui-même. 
Pourtant, ce qui concerne la critique antique est peut- 
être un peu trop sommaire. On n'y trouve aucune men- 
tion des idées de Platon sur l'art de son temps. 
Comme, d'autre part, Plotin et saint Augustin (inspirés 
tous deux, sur ce point, de Platon) sont plus favorisés, 
on ne s'explique pas bien cette omission: M. P.-M. 
Schuhl a montré récemment que les opinions de Platon 
sur l’art n'ont pas été sans effet sur la formation du 
goût de son époque. Aristote non plus n’a pas été traité 
comme il le méritait. Les théoriciens de la Renaissance, 
du Baroque, du Néoclassicisme, du Romantisme, les phi- 
losophes « idéalistes » et la littérature critique fran- 
çaise des XVIII® et XIx® siècles sont présentés, par 
contre, avec beaucoup de relief. On ne peut qu’applau- - 
dir, quand M. Venturi reconnaît les mérites de Ruskin, 
si négligé de nos jours. Je crois que M. L. Venturi a 
été le premier à reconnaître, à propos de la théorie de 
la pure visibilité, l'importance du rôle joué par C. Fied- 
ler, et des liens idéologiques qui le lient à Alois Riegl, 
dont l'apport insuffisamment apprécié est ici bien mar- 
qué. 

Il nous semble, d'autre part, que Viollet-le-Duc, mal- 
gré tout ce qu'on lui reproche avec raison, n'est pas 
toujours mis à sa vraie place. Mais comment expliquer 
l'absence de toute mention concernant Dvorak? Certes, 
il a moins d'importance pour les classements de M. 
L. Venturi que maint autre théoricien, mais le nom de 
l’auteur de Geistesgeschichte als Kunstgeschichte (même 
si les « limites artistiques » ne sont pas toujours nette- 
ment senties par lui) ne peut pas être omis dans une 
histoire des théories artistiques. Peut-on se passer de 
citer Strzygowski (qui ne figure que comme archéolo- 
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gue) quel que soit le jugement que l’on porte sur ses 
idées ? 

Dans un travail de cet ordre, la bibliographie est cer- 
tainement le chapitre le plus difficile et délicat. On re- 
grette que, pour l'Antiquité, l'ouvrage récent (1933), déjà 
cité, de M. P.-M. Schuhl sur Platon et l’art de son 
temps, n’y figure pas. Parmi les livres de Strzygowski, 
la liste ne contient que l'Orient und Rom. Du point de 
vue théorique, d’autres livres du même auteur sont plus 
intéressants, en particulier Forschung und Erziehung. 
Quant à Wolflin, il ne nous semblerait pas inutile d’in- 
diquer l’étude publiée par l’auteur de ces lignes dans la 
Gazette des Beaux-Arts (1932, n° 11). 

Quelques petites erreurs pourraient être relevées. 
Ainsi le traité de Denys de Fourna est du xviti® siècle 
et non pas du XVI°, ses Sources directes ne remontant 
pas au delà du xvi° siècle (bien qu'il reflète peut-être 
une tradition plus ancienne). Voir à ce sujet Papodo- 
poulo-Kerameus, etc. Un index des noms serait bien le 
bienvenu. Ces vétilles, ces remarques un peu pédan- 
tesques ne diminuent en rien l'importance capitale de 
l'ouvrage de M. L. Venturi, qui est désormais un ins- 
trument de travail de premier ordre, indispensable aux 
théoriciens et aux historiens d’art. 


Myron MALKIEL-JIRMOUNSKY. 


CarL KJERSMEIER. — Centres de style de la 
sculpture nègre africaine. II° volume. Guinée 
portugaise, Sierra-Leone, Liberia, Côte-d'Or, 
Togo, Dahomey et Nigeria. Paris, Ed. Albert 
Morancé; Copenhague, Fischers Forlag, 1936, 
in-4°, 44 p., 58 pl. 


Nous avons déjà signalé naguère l'intérêt de l’ou- 
vrage dont voici paru le second volume, et nous ne ré- 
péterons pas ce que nous avons écrit sur l'étrange pres- 
tige de l’art nègre (G. B.-A., 1935). Il faut toutefois 
signaler le peu de pages consacrées ici aux fameux 
bronzes du Bénin: c’est une excellente mise au point 
d'un sujet bien des fois traité, et sur lequel nous avons 
désormais des notions claires. Le style des objets que 
nous mettent sous les yeux de remarquables photogra- 
phies a de quoi captiver l’esthéticien et l’amateur d’art 
qui méditeront sur la forme close de telle tête Mendi, 
sur l'instinct décoratif des Achantis, dont les séries de 
poids comptent de petites merveilles, sur l’ampleur mo- 
numentale de tel masque Yoruba ou d’une tête de bronze 
du Bénin (voyez aussi l’admirable léopard ocellé), sur le 
« cubisme », puisqu'il faut bien l'appeler par son nom, 
d'un art à la fois primitif et singulièrement raffiné. 
* Cette enquête méthodiquement poursuivie et dont nous 
attendons l'achèvement mérite les louanges les plus 
vives. 
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Dr. WERNER SCHULTZE. — Aus der Chronik 
des Bibliographischen Instituts. — Leipzig, 
Bibliographisches Institut, 1936. 


Résumé de l’activité de cette institution fondée, il y 
a cent dix ans, par Joseph Mayer : 


livres populaires, : 


lexiques, histoires des littératures, géographies et atlas, 
histoire et ethnographie, dictionnaires, guides linguisti- 
ques, sciences naturelles. 


Dr. WOLFGANG Bruun. — Die Mode in fünf 
Jahrhunderten. — Leipzig, 1936, Bibliogra- 
phisches Institut, 60 p. et pl. en couleurs. 
(Meyers Bunte Bandchen). 


Tableaux de l’évolution de la mode féminine et mas- 
culine, depuis le xXIv° siècle. 


Les fresques de Pompéi. — Introduction de A. 
MaiURI. — Paris, 1936, in-4°, 2 p., XL pl. 
Encyclopédie Alpina illustrée. 


Quarante très belles images, brièvement commentées 
par le meilleur des spécialistes, voilà ce que nous 
offrent les éditions Alpina. Révélation pour beaucoup de 
ce que fut la peinture romaine, de genre, de portrait, 
d'impression, de décoration, ce recueil est précieux 
pour l'historien d’art comme pour l’archéologue qui. y 
trouve les éléments d’une résurrection de la vie anti- 
que (voyez notamment pl. XXXIX la fresque, récem- 
ment découverte, qui représente une procession en l’hon- 
neur de Cybéle). On sait que c’est à M. Maiuri que l’on 
doit tout ce que nous savons sur la Villa des Mystères, 
exhumée en 1909 (cérémonies d'initiation des jeunes 
épouses au culte dionysiaque). 


We 18. 
Hispanic Notes & Monocrapus. — Catalo- 
gue series. — Essays, studies and brief bio- 


graphies issued by the Hispanic Society of 
America, 


— Catalogue of laces and embroideries in the 
collection of the Hispanic Society of America, 
by Florence Lewis May. — New-York 1936, 
in-8°, 147 p., XLVIII pl. 


— Daniel Urrabieta Vierge in the collection 
of the Hispanic Society of America, by Eliza- 
beth du Gué TRAPIER. — New-York, 1936, 
in-8°, 186 p., XXIV pl. 


Ces deux jolis volumes sont consacrés aux collections 
de la Société hispanique américaine fondée par M. 
Huntington. Le premier nous offre en manière d’intro- 
duction un bref exposé historique sur l’art de la den- 
telle et de la broderie en Espagne, le second un aperçu 
biographique sur Daniel Vierge, le fameux illustrateur 
de Don Quichotte ou de Pablo de Ségovie, du Dernier 
des Abencerrages ou de l'Homme qui rit, qui trouve 
sa place entre Goya et Fortuny, près de Gustave Doré, 
mort en 1904, après une vie tout entière occupée par un 
labeur magnifique. 
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PANTHEON (novembre 1936). ARTHUR VON 
ScHNEIDER, Le style du Caravage. Les travaux de Her- 
mann Voss, Roberto Longhi, N. Pevsner et Walther 
Friedlander, s’ils ont parfaitement éclairé l’art du Cara- 
vage a la premiére époque de la vie du maitre, n’ont 
pas abouti a un classement définitif de son ceuvre. On si- 
tue, généralement, en 1605, l’origine d’une phase nouvelle 
de son évolution. L'auteur montre la persistance d’an- 
ciennes traditions et manières au delà de cette date qui 
ne lui paraît pas aussi décisive et déterminante. — Lito 
Van Puyvetpe, Les quatre Canonnistes. par Jordaens. 
L'auteur étudie une toile inconnue jusqu'ici de Jor- 
daens (1,80%2,43), il la rapproche du Miracle de 
saint Martin du musée de Bruxelles, tableau daté de 
1630, et la rattache au groupe des peintures de cette 
époque conservées aux musées de Cologne, Buda- 
pest, Cassel et Dublin. — FRrIEDRICH V. OPPELN-BRO- 
NIKOWSKI, Les fouilles de Persépolis. Compte rendu des 
fouilles effectuées dans l’ancienne résidence des rois 
perses fondée par Darius, par l’Institut Oriental de 
l’Université de Chicago. — HEINRICH BOoDMER, Les 
fresques de l’Albane au Palais Verospi de Rome. 


LE COURRIER GRAPHIQUE (numéro hors série). 
Nous recevons le fascicule hors série d’une revue nou- 
vellement fondée, spécialement consacrée à l’étude des 
arts graphiques et des industries qui s’y rattachent, 
dune très élégante présentation et d’une excellente 
tenue rédactionnelle : le Courrier graphique. Dans ce 
numéro on lira avec un vif intérêt l’article concernant 
plus spécialement la discipline de nos travaux, de 
M. Pierre MORNAND : Nouvelle tendance de la présen- 
tation et de l'illustration des livres d'enfants. 


LA RENAISSANCE (juillet-septembre 1936). 
GEORGE ISARLOvV, Rembrandt et son entourage. On ne 
saurait ici que signaler ce fascicule, qui peut être placé 
dans une bibliothèque à côté des ouvrages fondamentaux 
sur l’art de Rembrandt et de son temps. La place nous 
manque pour rendre compte de l'ampleur du travail 
d’érudition et de critique dont cette étude est le résultat. 
Curieuses sont les schématiques conclusions qui accom- 
pagnent un texte des plus touffus, faisant un usage 
extrêmement consciencieux d’un monumental fichier 
bibliographique. On est tenté de les citer: « Rem- 
brandt n’a rien de commun avec les moulins et leurs 
réduits obscurs; le goût pour les effets de lumière lui 
vient du caravagisme. » — « Rembrandt ne fut pas le 
peintre des vieillards et des expressions pleurnichantes. 
C'était un peintre d’élégances mondaines, de snobismes 
artistiques, de jeunesses, de sensualités, de sourires; et 
ceci jusqu'aux dernières années de sa vie. » Enfin : 
« Rembrandt fut un travailleur qui a consacré toute sa 
vie à son métier; ce dernier lui était dur, comme le sont 
presque tous les métiers pour ceux qui les exercent. » 

Précieux sont les addendas où l’auteur a relevé avec 
un soin scrupuleux la longue liste des tableaux signés et 
datés de Ferdinand Bol, G. Flinck, J. Victors, G. van 
Eeckhout, Carel Fabritius, S. van Hoogstraten, Barent 
Fabritius, Abraham Van Dyck et met à part un groupe 
de pasticheurs de Rembrandt. 

Il faut attirer particulièrement l'attention sur l’illus- 
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tration exceptionnellement riche, et qui fut l’objet d’un 
soin jaloux. 


REVUE ARCHÉOLOGIQUE  (juillet-septembre 
1036). SIMONE Besgues, L’Apollon MATEIPIOZ de 
Chypre. Les statues de l’Apollon boucher, où cui- 
sinier, découvertes dans le femenos de Pyla, en 
Chypre, attestent à la fois l'indépendance et l’ex- 
tréme complexité de la religion chypriote. — Cu. Pr- 
CARD, Swr l'identification des temples de Sélinonte : 
plateau de Marinella (i Pileri). Les temples de Séli- 
nonte, hors l’enclos de Gaggera, et excepté l’Apollo- 
nion identifié par E. Gabrici (Monum. Antichi., 1928), 
sont simplement désignés par des lettres. L’auteur 
montre que les trois temples associés G., F. et E. du 
plateau de Marinella étaient dédiés à Apollon, Artémis 
et Dionysos. — G.-L. MicHei, Recherches sur les ma- 
nuscrits irlandais décorés de Saint-Gall et de Reiche- 
nau (suite). Dans ce nouvel article, l’auteur a adopté, 
comme base de ses recherches, le rayonnement de l’art 
des manuscrits irlandais et anglo-saxons en Rhétie et 
en Alémanie; elle étudie des exemples intéressants de 
copie locale de modéles insulaires et de leur extension 
à d’autres techniques, tels que lévangéliaire 60 de 
Saint-Gall, des fragments de sculptures du monastère 
de Münster, ainsi que des exemples de l'interprétation 
du style irlandais et anglo-saxon dans les œuvres con- 
tinentales. 


REVUE DES DEUX-MONDES (15 nov.-1° déc. 
1036). RAYMOND Isay, Les Expositions Universelles. 
L’Exposition de 1855. Sujet particulièrement actuel à 
la veille de la grande manifestation de 1037 et qui n’a 
jamais été examiné jusqu'ici par le regard d'un histo- 
rien parfaitement objectif et à la fois quelque peu mo- 
raliste. Une leçon se dégage de cette étude, une leçon 
d'histoire en même temps que de vanité. 


REVUE DE FOLKLORE FRANÇAIS (mai-juin 
1936). GEORGES-HENRI RIVIÈRE, Les musées de folklore 
à l’Etranger et le futur « Musée français des arts et 
traditions populaires ». Tout ce qui touche à l’histoire 
et a la bibliographie des musées d’art populaire est 
résumé en ces quelques pages par le conservateur du 
futur musée des traditions populaires. Témoignage des 
bases solides sur lesquelles celui-ci s’élabore. Le der- 
nier venu entre les grands musées de cet ordre ne les 
dépassera-t-il pas en importance, en valeur? Tout per- 
met de l’espérer. 


L’ARTE (janvier 1937). AL. BUSUINOCEANU, Une 
nouvelle Madone par Domenico Venesiano. C’est le texte 
in extenso de la communication présentée par l’auteur 
au XIV® Congrès International d'Histoire de l’Art en 
Suisse en 1036. Il s’agit de l'attribution à Domenico 
Veneziano d'une peinture, La Vierge à l'Enfant (0,86 X 
0,57), appartenant à S.M. le Roi de Roumanie et con- 
servée dans son palais de Controceni, à Bucarest. Etant 
donné la rareté des œuvres connues de ce maître et 
la solidité de la documentation sur laquelle est: basée 
l'attribution, cette étude est d'un intérêt particulier 
pour l’histoire de l’art italien. 


Assia RUBINSTEIN. 
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Liste des monuments photographiés dont la Fondation peut actuellement fournir les 
épreuves. 
METZ. — Apocalypse en latin. — Ecole française (XIIl° siècle), n° 1.184 (Fonds de Salis, 
nn eCGclienés24;<30.:Prix de l’Epreuves . 2... 5.2 ste nn un aes 7 fr. 
AGEN. — Livre juratoire. — Ecole française (XI111° siècle), n° 41. 59 clichés 18X24. Prix 
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EPERNAY. — Evangéliaire dit d’Ebon (IXe siècle), n° 1-722. 20 clichés 18X24. Prix de 
PR MP RESO a RE i 5 fr. 
ALBI. — Strabon. — Ecole italienne (XV® siècle), n° 79, 13 clichés 18 X 24. Prix de 
i Re RMC AE OR RE RTE PR RE Pass ER: ne 5 fr. 


CAMBRAI. — Manuscrit musical. Messes de Lupus, Richefort, Willaert, Gascongne, etc... 
(Début du XVIP° siècle), n° 3. 226 négatifs sur papier 26 X 32. Prix de l'épreuve 7 fr. 
LE HAVRE. — Recueils de dessins relatifs à l'Amérique (début du XIXe siècle). 103 clichés 
RR 027 Price épreuve LUE Soa ten Le RR tr haie an 5 fr. 
PARIS. — Bibliothèque Nationale. Fonds mexicain. 5 clich. 18 X 24. Prix de l'épreuve 5 fr. 
PARIS. — Bibliothèque Nationale. Document pour l’histoire de la Suède. 1 cliché 18X 24. 


RES M CRE AE PR RE PR Le aie de 5 fr. 
CHANTILLY. — Musée Condé. Manuscrit musical 1047, in-fol. Chants de trouvéres (fin du 
XIVS siècle). 120 négatifs sur papiers 24 x 30. Prix de l’épreuve............ 7 fr. 
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a les 150 Stations 


des 
ALPES ET DU JURA 


PAR AMEL SP eae 


Billets de week-end 
50 % de RÉDUCTION 
BILLETS ALLER et RETOUR 
de 40 JOURS 


Pour vous documenter avant de partir : 


Consultez les FICHES P.L.M., le BUL- 
LETIN MÉTÉOROLOGIQUE P.L.M. 
(derniére heure de la neige). 


Demandez l'HORAIRE BLEU (tous les 
trains pratiques). 


S’adresser à la Gare de Lyon; au P.L.M., 
88, rue St-Lazare, 127, Champs-Elysées 
et dans les Agences de Voyages. 


VISITEZ L’ALGERIE 
A BON COMPETE 


Un voyage plein d’attrait et d’imprévu dans un 
pays de rêve, à l’époque la plus favorable et à 
un prix très réduit, voilà ce qui vous est offert 
par les Grands Réseaux de Chemins de fer 
Français. 


En effet, à l’occasion de fêtes indigènes orga- 
nisées à Touggourt, la « Perle du Désert », 
point de départ de délicieuses excursions, des 
billets spéciaux d’aller et retour, valables 20 
jours, avec gratuité du retour, sont délivrés du 
23 mars au 2 avril 1937, par leurs principales 
gares pour Port-Vendres ou Marseille. 

Pour voyager gratuitement au retour une 
seule formalité est à remplir : le coupon doit 
être visé par le Syndicat d initiative de Touggourt. 
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L'ART FRANCAIS 


COLLECTION DIRIGÉE PAR GEORGES WILDENSTEIN 


mia R DIN 
PAR GEORGES WILDENSTEIN 


238 héliogravures 
REPRODUISANT TOUT L'ŒUVRE  CONNU _DE 
L’ARTISTE, PEINTURES À  L'HUILE ET PASTELS 


Catalogue comprenant 1.237 articles. Un volume in-4° raisin 
(25 X 32) de 400 pages dont 128 pages d'illustrations. 


Sur très beau papier teinté.. 300 francs 
Sur Madagascar 450 francs 
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INTRODUCTION PAR PAUL JAMOT 


CATALOGUE PAR P. JAMOT ET G. WILDENSTEIN 
avec la collaboration de Marie-Louise Bataille 


480  phototypies 


REPRODUISANT TOUT L'ŒUVRE CONNU DE 
L'ARTISTÉ, PEINTURES A  L'HUILE ET PASTELS 
Deux volumes in-4° (25 X 32), chacun de 220 pages, 
l’un contenant le texte, l'autre tes illustrations 


Sur trés beau papier 750 francs 
. En préparation dans cette collection : 
DEGAS, par P.-A. LEmoISNE — DELACROIX, par A. Jousin. 


FOUQUET, par H. FocILLON 
NATTIER, DAVID, FRAGONARD, par G. WILDENSTEIN. 


140, FAUBOURG SAINT-HONORE — PARIS (VIII‘) 


LES BEAUX-ARTS — EDITION D'ÉTUDES ET DE DOCUMENTS © 


140, FAUBOURG SAINT-HONORE~— PARIS (VIII) 


L'ART FRANCAIS 


COLLECTION DIRICÉE PAR GEORGES WILDENSTEIN 


Jean BABELON. — Germain Pilon. In-4° de viti- 
152 pages dont 64 pages d'illustration, conte- 
nant 81 héliogravures, plus un frontispice (tout 
l’œuvre connu de l’artiste).......... 150 fr. 


FERNAND BENOIT. — L'Afrique méditerra- 
néenne, Algérie, Tunisie, Maroc. In-4° raisin 
de 324 pages dont 192 pages d'illustration, 
contenant 497 héliogravures plus un frontis- 
PACE sien ee a on ee Poe ON à à 
(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts, 1932.) 


ALBERT BESNARD, de l’Académie française. — 
La Tour, avec un catalogue critique par Geor- 
ges WILDENSTEIN. In-4° de 1V-330 pages dont 


120 pages d'illustration, contenant 267 héliogra- _ 


vures, plus un frontispice. Prix de l’exemplaire 
ordinaire 


soso ess see eee ee © s - 


RoBErT Dore. — L’ Art en Provence. In-4° rai- 
sin de 324 pages dont 192 pages d’illustration, 
contenant 476 héliogravures, plus un frontispice. 
Prix de l’exemplaire ordinaire........ 


Le comte ArnauLD Doria. — Louis Tocqué. 
In-4° de vitr-274 pages dont 86 pages d’illustra- 
tion, contenant 149 héliogravures, plus un fron- 
tispice (tout l’œuvre connu de l’artiste). 200 fr. 
(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts, 1930.) 


Le comte ARNAULD Doria. — Gabrielle Capet. 
In-4° de 130 pages dont 24 pages d’illustration 
donnant en 52 photopypies la reproduction de 
tout l’œuvre connu de I’artiste, plus un frontis- 
de A NL eae arate ANE LAS AT a 100 fr. 
(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts, 1935.) 


PIERRE FRANCASTEL. — Girardon. In-4° de vrtr- 
170 pages dont 64 pages d’illustration, contenant 
93 héliogravures, plus un frontispice (tout l’œu- 
vre connu de l’artiste)............... 150 fr. 
(Prix Charles Blanc, Académie française, 1920.) 
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BOUCHER, DROUAIS, JEAN FOUQUET, FRAGONARD, HOUDON, NATTIER 


Francois GEBELIN. — Les Châteaux de la Re- 
naissance. In-4° de vir1-308 pages dont 104 pa- 
ges d'illustration, contenant 220 héliogravures, 
plus wn frontispice. 2.022. 500 175 40. 


(Prix Charles Blanc, Académie frangaise, 1928.) 


Grorcrs Huarp. — L’ Art en Normandie. In-4° 
de v1I-274 pages dont 126 pages d’illustration, 
contenant 272 héliogravures, plus un frontis- 
pice .. 225 fr. 
(Prix Bordin, Académie des Beaux-Arts, 1920.) 
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FLORENCE INGERSOLL-SMOUSE. — Pater. In-4° 
de vi11-224 pages dont 116 pages d’illustration, 
contenant 230 héliogravures (tout l’œuvre connu 
de l'artiste) 
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Louis RéÉau. — Les Lemoyne. In-4° de vitI-252 
pages dont 80 pages d’illustration, contenant 136. 
héliogravures, plus un frontispice (tout l’œuvre 
connu. de'ces artistes). A ERA eee 150 fr. 


(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts, 1928.) 


GEORGES WILDENSTEIN. — Lancret. In-4° de 
VIII-254 pages dont 112 pages d’illustration, con- 
tenant 213 héliogravures, plus un frontispice 


(tout l’œuvre connu de l’artiste)...... 


Pau, Jamot et GEORGES WILDENSTEIN. — 
Manet. 2 vol. In-4° : un de texte et un d’illus- 
tration et contenant 480 phototypies (tout l’œuvre 
connu ‘de l'artiste) SR Re 


GEORGES WILDENSTEIN. — Chardin. In-4° de 


432 pages dont 128 d'illustrations, contenant 
238 héliogravures (tout l’œuvre connu de l’ar- 
tisté).s 5 Sven ui ee ek ee 300 fr. 
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DEGAS, CEZANNE 


MADE IN FRANCE, 


